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‘El principal objetivo de este trobajo es el 
de llevar a cabo un estudio organoRrâÜco de los instru 
mentes musicales de la Edad Media, basado fundamental - 
mente en la iconografia y en las fuentes escritas, tan­
te literarias ceme histôricas. De estas ûltimas se ban 
recegide dates nislades ya que en ellas ne existe un aria 
lisis prefunde de les instrumentes. 8616 centames, eri 
este serttide, cen "Ars Musica" de Juan Gil de Zamera (2@ 
mitad del s.XIIl), fmice tratade que versa sebre les ins 
trumentes espaneles y -que en casi su tetalidad es copia 
de las Etimelegias de San Isidore (Libre III, cap. XXI); 
pues, si bien existen etres tratades de este tipe, éstes 
centran su atenciôn en les instrumentes eurepees, quedan 
do rèlegades a un segunde términe les espaneles. Ne obs­
tante, ban servide de gran ayuda en determinades memen­
tos; en concrete, en aquelles en les que babia que seria- 
lar cuSl era el desarrelle de uri instrumente en Eurepa.
Este trabaje aspira a alge mâs que a la simple iden 
tificaciôn de les instrumentes en la icenegrafia y per 
elle se emplea el términe erganegrâfice que se ajusta me 
jer a nuestre prepôsite perque supene la descripciôn cem 
pleta de les instrumentes* Dentre de esta descripciôn se 
engloba la identificaciôn, la estructura, la técriica ins 
trumental (si eran de.tqclade, pulsades, percutides, fro 
tades e punteades), la especial terminelegia, etc. En su 
ma, se queria realizar Un anâlisis le més exhaustive po 
sible de cada une de les cordôfenes. Aunque resenames en
las fuentes escritas los instrumentes de viente y percu- 
si6n, no han side tratades ya que su estudio estructural 
y técnice hubiera desberdade las previsienes de nuestre 
trabaje. Simplementè quedan ceme apnntes e camines para 
futUras investigacienes.
Cuande el Dr. Hernandez Perera nos prepuse este te- 
ma (Les instrumentes musicales en la plâstica espanela 
durante la Edad liedia: les cerdôfenes) para iniciarnos 
en el dure caraine de la investigaciôn, nos pareciô sugé- 
rente y atractive perque de ese mode se aunaban nuestros 
estudios de Kisteria cen les musicales que realizâbames 
entences en el Real Censervaterie Superior de liûsica de 
Madrid. Y aderaâs, se demestraba que la Giencia ne es una 
serie de pequenas parcelas independientes sine una teta­
lidad, cuyas unidades se encuentran intimamente relacie- 
nadas. Per etra parte, era necesaria una ebra de cenjim- 
te,dende se recegieran tedes les dates sobre les cerdô - 
fenes, ya que hasta entences sôle existian algunas inves 
tigacienes que se ecupaban ûnicamente de la erganografia 
medieval espanela de ferma superficial e incempleta, ba- 
sândese sôle en ebras de arte caracteristicas, insisten- 
temente repreducidas en les tratades musicales. Se hacia 
imprescindible, pues, un anâlisis sistemâtice de les cor 
dôfenes,que centara cen un "corpus" icenegrâfice abundan 
te para peder deducir sus rasges fundamentaies y su eve- 
luciôn.
La importancia de este trabaje ne semes nesetres les 
mâs indicades para senalarla; pero si queremes dejar cen£ 
tancia de las limitaciones que un trabaje de este généré
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conlleva.
En primer lugar, disponiamos de una serie de nom - 
bres de instrumentes, taies ceme salterie, cedra, gui - 
tarra, citela, etc. y,per etra parte,centabames cen re- 
presentacienes graficas que ne iban acempanadas, cerne 
es évidente, de una étiqueta cen su nombre, &c6me,enten 
ces, identificarles?, icôme hacer cerrespender un nombre 
y su instrumente? "La cenjuncién entre una ferma de ins 
truraente y su deneminaciôn respective ne ecurriô sine en 
la épeca mederna; ne mâs lejes, prebablemente, del siglo 
XV. Antes, les instrumentes vacilan en su ferma, y les 
vocables se aplican también de manera indeclda a las fer 
mas en transiciôn" (1).
La bibllegrafla censtituyô la segunda dificultad ya 
que en su mayor parte es extranjera y este desgraciada - 
mente supene que el tema espanel se trnte de ferma sub - 
sidiaria.
Per etra parte, en les instrumentes esculpidos en 
piedra se centaba cen el incenveniente de las mutilacie- 
nes debidas a la acciôn directa de les agentes atmesfé- 
rices, dada su expesiciôn a les mismes. Este dificulta-, 
ba su identificaciôn e el cenecimiente de la tôcnica em 
pleada; esta ûltima se pedîa deducir de la pesiciôn que 
adeptara el instrumente cen relaciôn al môsice.
A este se suma la fantasia de les artistes que créa 
ban fermas singulares inexistentes y prâcticamente impo 
siblea de encajar en les esquemas reales de les instru­
mentes.
Per ultime, supuse asimisme una dificultad las errô
-neas interpretaciones realizadas por algvmos musicôlo- 
gos, que nos diriglan por falsos caminos que habia que 
desechar.
Como senalâbamos al comienzo, nuestro propôsito era 
el de llevar a cabo un estudio detallado de cada uno de 
los cordôfonos. Para ello analizamos en los instrumentes 
las siguientes cuestienes: en primer lugar la etimelegia. 
en la que se considéra de dende precede el términe en 
cuestiôn, es decir, cuâl es su étime. Después se expene 
la estructura, dende se describe el instrumente en su 
pienitud y se habla de les materiales que le compenen.
Be continua cen el erigen y la eveluciôn, apartade en el 
que se ve de dende previene el instrumente y se busca su 
erigen mâs remote para analizar cuâl ha side su camine 
hasta llegar a Eurepa. Ademâs, aqui, se preciéa si el 
•instrumente ha venide de Eurepa a Espana -en ese case 
nos detenemes en su desarrelle eurepee para pasar luege 
al espanel- p si, per el contrarie, ha side nuestre pals 
quien le ha expertade. En este case, sôle investigames 
su desarrelle en Espana. Para este estudie nos basâmes 
en las muestras icenegrâficas recepiladas, a través de 
las cuales se analiza el instrumente en si, sus rasges 
peculiares, sus transformaciones, su técnica y el intér 
prete que le practice en cada case. Junte cen este se 
estudia también la terminelegia aplicada a las diferen- 
tes fases de la eveluciôn de los cerdôfenes y per qué 
se produce de esta ferma. En algunas ecasienes al cam - 
biar las formas instrumentales varia su terminelegia, 
pero muchas veces se sigue utilizsnde el misme términe
para cordôfonos nuevos, después de haber desaparecido 
el instrumente mâs antigue. Existian vocables genérices 
aplicades a'varies cerdôfenesj ceme ecurre cen "citara", 
"cedra", "citela" e "guitarra" y, per el contrarie,habia 
instrumentes que recibian varies nombres ceme es la "cin 
fenia". La cuestiôn de la terminelegia ha side la mâs 
cemplicada, perque en cada épeca un misme nombre ténia 
sentide diverse y si el contexte ne le aclaraba era casi 
impesible averiguarlo.
Per etra parte, se precisan las relacienes que les 
instrumentes musicales mantenian cen la secledad, hasts 
qué punte la musica era importante en la certe e en el 
pueble. En este aspecte las fuentes escritas -literarias 
e historiens- nos facilitas valieslsimes dates, ya que 
manifestaban côme se agrupaban les cerdôfenes cen etres 
instrumentes, es decir, su aceplamiente, quiénes les ta- 
nian, cuânde, dônde y per qué eran empleades. Tedes es - 
tes dates se transmiten de manera indirecte perque ya 
hemos afirmade antes que ne existen tratades especlfices 
espaneles sebre estas cuestienes, exceptuande el "Ars Mû 
sica" de Gil de Zamera. Tede elle supene una infermaciôn 
que cemplementa el estudie de cada cerdôfeno. l'or ûltime, 
se lleva a cabe una relôciôn, baje la ferma de catâlego, 
de las fuentes icenegrâficas espanelas erganizadas per 
sigles y per previncias siguiende un erden alfabético.
Este es, en definitive, el métede empleade para el 
anâlisis de cada une de les cerdôfenes.
El trabaje que ahera se présenta estâ fermade per 
un texte dividide en trece capitules y un Apéndice de -
-cumental, niâs dos âlbumes: uno de fotografias y otro 
de dibujos, que ilustran y complementan las afirraacio - 
nés recogidas en el estudio de los instrumentes musica­
les de cuerda. En la impesibilidad de presenter fetegra 
fias de tedes les instrumentes catslegades, suplimes es 
ta ausencia cen dibujes realizades per nesetres mismes 
de les cerdôfenes mâs caracteristices. De un cenjunte 
de 1100 instrumentes recepilades, présentâmes les dibu- 
jos de 560.
En el Apéndice documentai se agrupan en primer lu - 
gar les textes literaries segûn un erden crenelôgice, si 
guiéndele les documentes histôrices en el misme erden, 
Hemes preferide la numeraciôn remana para este apéndice 
para facilifer la confrontaciôn de las citas. Les très 
primeres capitules estân dedicades a analizar y cementar 
las fuentes literarias e histôricas que hemos recepilado 
en el Apéndice. Las primeras estân divididas en des cap£ 
tules, perque 1rs cerrespendientes al sigle XV son tan 
numeresas e importantes que requerian un estudie mâs de- 
tallade. Les textes seleccienados estân en lengua latina 
y en romance. Si exceptuames el tratade "Ars Musica" de 
Juan Gil de Zamera, los primeres son anterieres al sigle 
XIII, per le que nos ayudan a cenecer la musica y el pa- 
p#l de les instrumentes en la seciedad de la alta y ple­
na Edad Media. Entre elles hemes incluide citas de Casio 
dore, Venantius Fertunatus e Sidenie Apoiinar, auteres 
ne hispânices, perque les considérâmes necesaries para 
el estudio erganogrâfice del période. Aunque lé mayor 
parte de las fuentes escritas en romance son castellanas.
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hemos escogido algunss catalnnss, como la novels "Tirant 
le Blanc" dentro de las obras literarias y les crônicas 
del rey Jaime I y la de Muntaner entre las histôricas.
En ellas captamos la especial terminologie instrumental 
del reine de Aragôn y algunes uses y cestumbres musica­
les.
Les nueve capitules siguientes ferman el nûclee del 
trabaje. En elles hemes heche un estudie minuciese de 
les cerdôfenes medievales partiende de les que carecen 
de mange, per ser les mâs antigues. Entre elles tratames 
en primer lugar el nrpa, instrumente al que le dedicames 
un sôle capitule, el IV , dada la gran cantidad de mate­
rial recepilado. El arpa es el primer cerdôfeno que el 
hembre inventô, ya que precede del arce de caza converti 
de en arce musical, al que se le anadieren 5 ô 4 cuerdas 
y un resenader. Después de una large trayecteriâ per la 
AntipUedad, el période decisive para su eveluciôn fue la 
Edad Media, perque en esta etapa se le celecô la columns 
e tercer mentante a la altura de la cuerda mâs large, ce 
rrande de este mode el éngule fermade per la caja de re- 
sonancia y el clavijere, y censtituyende un auténtico 
triângule. Esta innevaciôn tuve lugar en las Islas Bri- 
tânicas en la alta Edad Media y centribuyô a referzar el 
instrumente, el misme tiempe que se pude aumentar su nû- 
mere de cuerdas. Ya transfermade pénétra en la peninsula 
ibérica hacia el sigle X y se cenvierte en el instrumen­
te favorite de juglorcs y rainistriles que cen su arte 
amenizan les festejes certesanes y pepulares. En nuestre 
pais la eveluciôn de su estructura es paralela a la de
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Europa; después de una etapa de bûsqueda (siglos XI, XII; 
y lâ mitad del s.XIII), donde alternan modelos triangula 
res y cuadrangulares, sin colurana y con colurana, se ]lega 
a un tipo "romanico" con columnn curva (§s mitad del si­
glo XIII, siglo XIV y 18 mitad del siglo XV) y caja de 
resonancia voluminosa, que tiene una amplia expansiôn, 
para pasar en la 2® mitad del s.XV a un arpa "gôtica" de 
proporciones esbeltas, debidas a la delgadez de la caja 
de resonancia y a su columna recta. Este modèle darâ lu­
gar al arpa renanentista para la que se escribiô una de 
las ir as belles literatures instrumentales del sigle XVI.
El capitule V estâ dedicade a la lira, la reta y la 
citara. Del primere ne hemes podide seguir su eveluciôn 
en nuestre suele, perque apenas quedan vestigies plâsti- 
ces, demestrande que apenas se cultivé en la'plena y ba- 
ja Edad Media. Bin embargo, las cifeas que de ella se ha- 
cen en el "Himnarie visigôtice", en San Isidore y mâs 
tarde en el "Peeraa a Leedegundia", prueban su existencia 
en una etapa anterior. Per le tante, para el estudie er- 
ganegrâfice de este cerdôfeno nos hemos tenide que basar 
en les estudies musicelôgices de auteres eurepees, refe- 
rides a su desarrelle en el Continente. Bay que tener en 
cuenta la aclaraciôn de C. Sachs (2) que al estudiar les 
cerdôfenes en Eurepa distingue claramente des zonas: una 
méridional dende les instrumentes prédominantes, a excep- 
ciôn del arpa, tienen mange, es decir, son del tipe "laû 
des", y una zona septentrional y central donde descuellan 
les del tipe "lira", este es, una caja con dos mentantes 
y un travesane para sujetar las cuerdas. En Francia, ceme
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pais central, se crvizan los dos tipos.
En cuanto a la rota ha,y que especificar que era un 
nombre mâs o mènes genérice, que servie para deneminar 
très tipes diferentes de cerdôfenes: la lira, el arpa—  
citâra j algunes modèles de fldulas, ceme la "lyra" bl- 
zantina. Selamente el sentide de un texte es el que nos 
da el verdadere significndo. Es al arpa-cttara a la que 
cen teda seguridàd se refieren les peetas y crenistas 
cuande citan la reta, le que se corresponde con les mu­
chas representacienes que de ella se hacen en nuestra 
plâstica, durante les sigles XII y XIII principalmente.
La citara es un nombre genérice aplicade a cual - 
qûier cerdôfeno, aderoâs de senalar el instrumente de la 
AntigUedad clâsica, especie de lira mâs perfecta. Al 
igual que ôsta les testimonies plâstices snn escaslsimos. 
El cardcter genérice de esta deneminnciôn le heredareri 
des términes derivrdes de él: cedra y citela, aunque su 
sentide era mâs reducido, pues se referlan a cerdôfenes 
de mange punteades.
En el capitule.VI se trata el salterie, que pur las 
mismas razones que aludimes para el arpa cemprehde un 
sole capitule. Después de aclarar la significaciôn del 
términe latine "psaltetium" que, sdgun nuestre criteriq, 
ne senala al salterie sine al arpa, pasames a demestrar 
la inexistencia de les llamades salteries latines trian­
gulares y cuadrangulares, que son meros slmbeles,plasma- 
des en las ebras de arte ceme falsa interpretaciôn de les 
textes de les escriteres sagrades de siglos anterieres.
La llegàda a Espana en el siglo XII de las cltaras e sal-
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-terios isîâmicos abre un nuevo campo en la musica ins - 
trumental. Los nuevos cordôfonos son de dos tipos: "san- 
tir", de caja trapezoidal regular y técnica percutida 
per raacillos y "qânura", de caja trapezoidal y regular y 
técnica punteada per plectres. Curiesamente, Espana que 
exporta estes instrumentes a Eurepa pierde la medalidad 
percutida, aunque ne la ferma del "santir" y en el sigle 
XV es Eurepa la que nos envia esta medalidad de técnica 
cen la "dulcerna". El medele de salterie que predeminarâ 
en la baja Edad Media sera el "gôtice", derivado del 
"santir" persa, que recorta en amplias curvas côncavas 
les lades ne paraleles del trapecie.
En el capitule VII incluimos una serie de instrumen­
tes, intimamente relacionades. En primer lugar tratames el 
menecerdie tenemétrice e escelâstice, destinade en un 
principle ûnicamente para las especulacienes acûsticas, 
pero que luege aumentarâ su numéro de cuerdas y se con­
vertira en un instrumente musical. En la baja Edad Media 
se le anadiô un arce, transfermândose asi en el menecer­
die de arce e trompeta marina.
En la baja Edad Media se produce una auténtica reve— 
luciôn en les cerdôfenes sin mange al anadirse el teclade 
a algunes de elles. El sistema de acertar las cuerdas porr 
medies mecânices, sin que intervengan les dedes directa - 
mente,ya habia side practicade en la cinfenia u "erganip- 
trum" (también el ôrgano ténia un teclade desde épeca tem 
prana), pere ahera el sistema se perfecciena. En el sigle 
XIV nacen asi nuevos instrumentos que pueden dividirse en 
des grupes segun el mode de producirse en elles el senido:
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de cuerdas golpeadas como el clavlcordlo y el dulcemelos, 
y de cuerdas pinzadas, como el clivicémbalo y el claveci- 
terio. El clavlcordlo o manicordio dériva del mdnocordio 
medieval y el-clavicémbalc del salterie "gôtice" partide 
per la mitad, llamade "medie canon" e "media ala". Tarn - 
bién inlluimes en este capitule al claviôrgane, instru - 
mente hibride, mitad de cuerdas, mitad de tubes, cen am- 
bes elementes conectades a un teclade. Fer ûltime, estu- 
diames la cinfenia, de cuerda y teclade asimisme, cuya 
caja estâ prevista de un mange. Este cerdôfeno de teclaj 
prepiamente medieval, pues tiene su erigen en el siglo X, 
nos sirve de puente para les capitules pesterieres, donde 
s.erân examinades les cerdôfenes cen mange.
En el capitule Vlll ceroenzames el estudie de les cor 
dôfenes de caja cen mange. Este elemente hacia pesible 
ebtener varies senides cen pecas cuerdas, que sé acerta- 
ban en él. Este capitule estâ dedicade selamente al laûd, 
primer cerdôfeno de mange del que derivan les restantes. 
Habia des tipes de laûdes claramente diferenciades: el 
laûd de large mâstil, el mâs antigue, y el laûd certe.
De este derivô el laûd cen cordai frontal, que ndquiriô 
una gran importancia en la musica ârabe. Intreducide per 
elles en Espatiâ en el siglo VIII se extendiô per teda la 
penindula, alcanzande en la baja Edad Media su perleëo 
de mayor auge.. El laûd large, en cambie, se intreduje en 
el misme période, pere desapareciô de nuestre instrumen- 
tarie en el sigle XIII. El laûd certe, cuye erigen y tra 
yecteria per la AntigUedad estudinmes en este capitule 
para peder enlazarle cen el laûd de cordai frontal que
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dériva de él, lo incluimos en el capitule siguiente per 
su desarrelle peculiar en la Edad Media. Hay que desta- 
car que hasta la plena Edad Media selamente existian des 
instrumentes de mange: el laûd certe y el laûd de large 
mâstil. De éstes preceden tedes les demâs. La diversifi- 
caciôn de estes cordôfenes tiene lugar a partir de este 
période y a ella centribuyô la invenciôn del arce y la 
construcciôn de una caja plana, que hasta entences habia • 
side abembada.
El capitule IX ceraprende la mandera, la baldesa y 
la citela. El primere es el laûd certe transfermade en 
un elegante instrumente cen clavijere en ferma de hez, 
reraatade en talla de cabeza de animal y cen un belle re- 
seton en su tabla de artnenia. Es probable que estas tran^ 
formaciones se llevaran a cabe en nuestre pais, ya que 
la carencia de testimonies anterieres fuera del misme nos 
le sugiere. La baldesa efrece muchas dudas acerca de su 
erigen y su naturaleza, pues les tostimenios icenegrâfi- 
ces y literaries sebre ella son escases. Sin embargo, se 
puede decir de ella que ténia una caja grande eval cen 
el derse plane y un rosetôn en su tabla armônica. Per el 
contrarie, de la citela hay mûltiples referancias en las 
fuentes escritas. A través de ellas se deduce que hasta 
finales del sigle XIV era ûnicamente un nombre genérice 
aplicade a cordôfenes de mange punteades y que es en el 
sigle XV cuande se cine a un cerdôfeno determinade, es­
pecie de mandera de fende plane.
El capitule X se dedicâ a etres très cerdôfenes pun- 
teadps: la cedra, la guitarra y la vihueia. La cedra e
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guitarra medieval, do origen musulmân, tiene una gran 
importancia durante los siglos XIII y XIV, tanto en la 
vida musical espanela, ceme en la eurepea, ya que muy 
prente este instrumente pas6 al continente, pere al lle­
gar el sigle XV desaparece tetalmente, donde lugar a ûos 
nueves cerdôfenes: la guitarro en Espana y el cistre en 
Italia. Estes des nueves cerdôfenes, a su vez, recibie- 
ren influencia de la vihueia y la citela respectivamen- 
te. Es esta la razôn de que hay ames estudiode la guita- 
rra del sigle XV en etro apartade diferente al de su an- 
teceser, la cedra. La vihueia,per etra parte, sigue fiel 
mente la eveluciôn de la vihueia de arce hasta el siglo 
XV, ya que ambas eran un misme instrumente cen técnica 
diferente. Pere al llegar el sigle XV el instrumente pun 
teade e pulsade se desprende del fretade, siguiende une 
trnyecteria distinta. La vihueia de mane se hemolega a 
la guitarra en el sigle XVI, censtituyende un ûnico cer- 
dôfene, cuya sela variante consiste en el nûmero de cuer 
das.
En el capitule XI iniciames el anâlisis de les cer­
dôfenes fretados cen un breve estudie del erigen y ferma 
del arce, acceserie instrumental que se aplicô, en un 
principle, à los cerdôfenes existentes entences. Inclui- 
mes, ademâs, el estudie de très cerdôfenes de este tipe: 
la giga e "lyra" bizantina, el rabé merisce y rabel. Les 
très son laûdes certes cenvertidos en instrumentes fréta 
des. Ji-l primere,per influencia de una zona asiâtica .cen­
tral, adepte una caja piriferme cen clavijere plane; el 
segunde, inmerse en el munde ârabe, conserve una caja en
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forma de basto j un clavijere deblade hacia atrâs. La fu 
sien de ambes tiene lugar en el sigle XII en .Sicilia y 
en Espana, dande lugar a un nueve cerdôfone que tema ade 
mâs elementes de la mandera, ceme el clavijere en ferma 
de hez. Es este nueve instrumente el que se va a exten - 
der per Eurepa en la baja Edad Media. En nuestre pais 
tante el rabé merisce ceme el rabel se usaren indistinta 
mente en este période, en el que ya habia desaparecido 
la "lyra" bizantina.
El capitule XII estâ dedicade integraroente a la vi­
hueia de arce, cerdôfone fretade de gran difusiôn en nue£ 
tra icenegrafia', que participa de las preferencias musica 
lès de tedas las closes sociales. Es la vihueia de arce 
el instrumente mâs repreducide en las artes plâsticas y 
el mâs nembrade y descrite en textes y documentes histô­
rices. Su figura adopta mûltiples fermas que varian cen 
el tiempe y esta gran cantiddd de modèles presupene una 
bûsqueda constante,per parte de les mûsices,de mejeras e^ 
tructurales y técnicas.
En el capitule XIII esbozames algunas ideas sobre la 
simbolegia instrumental.
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CAPITULt» I
Fuentes literarias anterieres al siglo XV
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No nos es poslble detenernos en citer, y mucho menos 
comentar detalledsmente, todas las fuentes literarias que 
contienen referencias instrumentales, ya que esto darla , 
materia para un trabajo muy amplio que rebasarla nuestros 
limites. Mencionaremos solamente las que considérâmes mâs 
importantes para el fin que nos proponemos. Estas fuentes 
literarias, que hemos seleccionado, estân escritas unas 
en lengua latina y otras en romance. Los textes dé las 
mismas estân incluidoô en el Apéndice documentais Oomen- 
zaremos por las fuentes latines.
Considérâmes oportuno citar aqui a poetas religiosos 
franceses como Sidonib Apoiinar, del siglo V, y Venantius 
ÿortunatus, del VI, que desde époce tan tempranâ mehcio- 
nan en sus versos varies instrumentes musicales.
Sidonio Apoiinar.- Este poeta, que fue obispo de Clermont 
en Auvergne, escribiô en el ano 454 una epiatolâ sobre el 
rey gode Teodorico II (455-466), parte de cuyo texte in­
cluimos en el Apéndice documentai (pâg.I), donde parece 
lamentarae del estado de abandono en que se encontraba 
por aquel tiempe la musica, debido a la proscripcién que 
este rey godo habla hecho en su corte de Tolosa, de la 
musica contaminada de paganismo, siguiende con ello la 
tendéncia cristiana. Hace referenda, como se ve en el 
texto, a los érganos hidraulicos, a los musicos que to- 
can la flauta, a los timbaleros, e los maestros de mûsi- 
ca, etc;, que por lo visto no practiceban entonces sus 
habilidades. Sin embargo, algunes investigadores afirraan
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que el obispo de Clermont no se lementaba del deplorable 
estado de la musica en el reinado de Teodorico II, sino 
que consideraba una virtud de este rey su repuisa a to-, 
da manifestaciôn musical y una prueba mâs de la sobrie- 
dad de sus costumbres. (1). Sea como fuere, es indudable que 
en el reinado de este rey bérbaro se dej6 sentir la au­
sencia de la mûsica. Este hecho supone una época anterior 
mâs floreciente, y, en efecto, sabemos que Teodoricol, por 
el contrario, se interesô por la musica y sus instrumen­
tes .
Venantius Fortunatus.- Fue obispo de Poitiers y autor de 
varies himnos y "carmina". En una descripciôn que hace de 
la préctica de la musica en la iglesia de Paris, en tiera- 
pos de San German, cuya vida relata en su obra "Vita S.Ger— 
mani"(2), cita la "tuba", el "calamus", la "fistula", la 
"lyra", la "tibia", el "tympanum" y los "organa", como pue­
de verse en los versos que reproducimos en el Apéndice. 
(pag.II), Y ademés Venantius Fortunatus conocia los "cym­
bals" puesto que habla de voces "cymbalicas", que se mez— 
claban a los "agudos câlamos", Perrot (5), al citar este 
poema, cree que esta descripciôn orquestal no debe de to- 
marse al pie de la. letra, puesto que es més una pintura 
instrumental con reminiscencias de las lecturas clésicas, 
que una descripciôn de los instrumentos que se practiceban 
en Notre-Dame de Paris en aquel tierapo.
En cuanto al vocablo "organa", duda de si designaria una 
siringa o flauta de Tan, pues desmiente, siguiendo a Gaç— 
toué (4), que sea un auténtico ôrgano en este caso, como 
han creido ver otros autores. Asi,Bertrand (5) y nuestro
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H. Anglés (6).
Ademâs de esfcos instrumentos, en eus conocidos ver­
sos:
"Romenusque lyre pieudat tibi. Barbarus harpa,
Graecus achiilieca, cbrotta Britenna canat," 
como puede verse, cita l8"ljrra", la "cbrotta" y el "harpe"* 
Analizamos detenidamentê estos târminos en el capitule 
sobre el arpa (pâg.266 ). Solamente advertiremos que el 
nombre dé "harpe", citado por este autor, no se refiere à 
un arpa prepiamente dicha, tel como hoy la conoceraos, ai­
ne que alude con toda probabilidad. a un instrumente ti­
po lire, llamado "harf" por los germanos.
Del Siglo VII tenemoB epiatolarios e himnos visigâti- 
cos que citan instrumentes como la "lyra", la "fistula", 
la "tibia", la "cithare", el "cymbelum" y también la "vo­
ce' organica" . Este himnarie latino-visigodo, considerado 
por Pedrell (7) como una joye de la primitive liturgie es- 
panola, contiens himnos adecuados para les distintas si- 
tuaciones de la vida. San Isidore habla de unos cantos e— 
pitalâmicos, que por aquelles dies los estudiantes canta— 
ban a los novios en el die de sus bodas. En el capitule 
XVI del Libro III de las Etimologlas sé lee: "Ut enin in 
venerations divine hymni, ita in nuptiis Hymeneaei, et in 
funeribus threni et lamenta ad tibias canebantur"*
Vemos, pues, como estos cantos de Himeneo se practiceban 
en las nupcias con tenta veneracién como los demâs himnos 
que se cantaban en las cosas divines. Uno de éstos es el 
conocido con el nombse "Carmen de Nubentibus".
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"Carmen de Nubentibua'* ♦- Este canto tiene mucha importancia 
para nosotros per las expresiones musicales que contiens y 
la relacion de instrumentes que, indudablemente, eran los 
que se empleaban en las ceremonies nupciales. Este "carmen", 
que en otro tiempo estuvo en Toledo (55-1 p.CVII), hoy se 
encuentra en la Biblioteca Nacional de Madrid, en el manus­
crite visigotico del siglo X, 1005 (Hh 60) (8) , En .esta é- 
poca era frecuente que el pueblo visigodo cantara estes 
"carmins'? per muy diverses motives, Unas veces eran alegres 
y otras tristes, corne vemos en la relacion isidoriana, que 
también se refiere a los trenos y lamentaciones que se can— 
taban en los funerales, Y sobre estes fûnebres lamentes que 
se entonaban per las celles con motive de los enterramien- 
tos, cabe recorder la prohibiciôn de los mismos per el III 
Concilie de Toledo, en el ano 587* Ignorâmes c6mo séria e- 
se "fûnebre carmen quod vulgo defunctis cantari solet", que 
dicho Concilie creyô conveniente suprimir (9)*
En cuanto al use de los instrumentes en las distintas 
circunstancias de la vida, el obispo hispalense, en el ca­
pitule XVI del Libre III de las Etimologias, destaca que 
les "lyras" y "cithares" se tanian en los convites y cele?» 
braciones de jubile, mientras que las "tibias" eran propias 
de los funerales.
No se conserva la mûsica de los cantos epitaldmicos de es­
ta época. Per fortune, conservâmes la letra del "Carmen de 
Nubentibus", parte del cual incluiraos en el Apéndice docu­
mentai (peg. IV). Este canto o poema, corne puede verse, es 
une manifestaciôn de alegria per el feliz aconteciraiento 
que el pueblo cristiano, reunido al son de la trompeta, ce-
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iebra con jubilo. Eg une glosa al Salmo CL (Laudato doml— 
num), en el cual el salmista enumera los instrumentes mO- 
sicos con que ge acompanaban las ceremonias rellglosas*
El autor del "Carmen de Nubentibus" también menciona el a- 
companamiento instrumental para expresar mejor el gozo da 
la gente cristiana per el feliz suceso. La "tuba" con su 
claro sonido convoca, los "tympana" alegran el bails* la 
"fistula"la "lyra" y la "tibia" cantan las hazanas de les 
grandes Membres, la "cithare" aclama, mientras los "cymba­
le" resuenan clamerosamente, y per éltiiho el poeta mencio­
na dos instrumentes hebreos, la"cinera" y el "nablum"* El 
nombre de "cinara" proviene del griego "kinyra" y éste, a 
su vez, del hebreo "kinnor"; Ls mayor parte de los musicé— 
logos le han traducido por arpa, pero C. Sachs (10') afir­
ma que es una lira, ya que de las cuarenta y dos citas que 
se hace de elle en la "Biblia de los Setenta" (traduccién 
griega de la Biblia hecha entre el siglo III y I a G,), en 
veinte de elles se traduce por "Kithara" y en diecisiete 
por "kinyra"(version griega del hebreo "kinnor"). En la 
Vulgata de San Jeronimo aparece siempre con él nombre de 
"cithare", Todos estos nombres apunten,sin lugar a dudas, 
a la "kithara" griega que es una lira més perfeccionada.
El término latino "nablum" viene del griego "nabla", 
traduccién del hebreo "nebel". Este nombre dice C, Sachs 
(11) que sé refiere a un arpa vertical angular. En la "Bi­
blia de los Setenta" bay très versiones del término "ne- 
bel": catorce veces "nabla", ocho "psalterion" y una "ki­
thara", La Vulgata traduce diecisiete veces "psalterium",
T como ya veremos en el capitule sobre el arpa, la pela—
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bra "psalterion" designaba un arpa angular vertical entre 
los griegos.
Estos instrumentos, la "cinara" y el "nablum", fueron 
usados en el templo de Jerusalen, y aparecen varias veces 
citados en los Salmos. Pensamos que el autor de este poe­
ma los conoceria solo de oidas o por textos latinos ante— 
riores, pues es muy significative que ningun texte poste­
rior los cite, y ni siguiera la conocida relacion de San 
Isidore, contemporânea de este poema, los incluya.
Si comparâmes estos versos con los anteriormente cita­
dos de Venantius Fortunatus, observaremos una gran semejan- 
za entre elles. Los musicôlogos suponen que el autor de es­
te "carmen" conociô los versos del obispo de Poitiers. La 
"tube", la "fistula", le "lyra", la "tibia" y el "tympa­
num" se encuentran en los dos cantos. Suponemos que este 
"carmen" pertenece al siglo VII (12) por haber side cita­
dos estos cantos epitalamicos por San Isidore, como st di- 
jo anteriormente.
Los instrumentes mencionados en este himno "pro Nuben­
tibus" recuerdan mucho losdescritos por San Isidore en sus 
Etimologias como veremos a continuaciôn, Y otro tante pue­
de decirse del epitalamio de la reine Leodegundia (mediados 
del siglo IX), En cuanto a los poetas, es indudable, por 
tanto, que hubo influencias de unos en otros, Los motives 
de sus creaciones poético-musicales suelen ser los mismos, 
el instrumentario sonore,citado por elles, es también casi 
igual, las expresiones musicales se asemejan mucho. Y en 
cuanto a la descripciôn instrumental isidoriana, es inne- 
gable su influjo en escritores posteriores, pues sabido es
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que es uno de los représentantes principales més entiguos 
de la épocà cristiane sobre este punto (15).
Es digno de notarse un intente muy elemental de orques- 
tacién en el "Carmen de Nubentibus". El autor présenta un 
conjunto, copule, de instrumentes ("fistula","lyra" y "ti­
bia") que parecen acoplarse ordenadamente para cantar las 
melodies del Salmo (14)*. Puede verse, como on estas relacio- 
nes tan tempranas, algunos poetas sabien mésomenos los ins­
trumentes que se podian acoplar y no los mezclaban desorde- 
nadamente.
San Isidore de Sevilla.- Especial interés tiene para noso­
tros las famosas Etimologias de San Isidore de Sevilla,fuen- 
te latins del siglo VII, que nos ofrece una relacién orga- 
nogréfica bastante amplia. Sabemos que el obispo hispalen— 
se se propone en su ingente obra resucitar la sabiduria de 
la AntigUedad clésicà, la gran cultura de los tiempos paga>- 
nos que habia sucumbido ante el peso aniquilador de los 
bérbaros. En su afén de recopilar toda clase de fuentes, 
dedica también varies pasajes a la musica, "sin la cual no 
puede haber disciplina perfects y no bay nada sin ella"(15)t 
Aparté de estes capitules dedicados exclusivamente a la mû­
sica, San Isidore habla varias veces de alla en sus libres 
y siempre con simpatia, a pesar de que en ocasiones, la mû­
sica recuerda la corrupcién de las costumbres paganas. Por 
esto, ei légico penser que en su obra debié de exponer to— 
dos sus conocimientos musicales. Sabido es que sus princi­
pales informadores fueron Bôecio y Casiodoro (16). Pero* 
también toraa de San Agustin algunas descripciones de ins—
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trumentos musicales. De Boecio (480-524) toms la doctrine 
pitagérica, expuesta en su "De Musica", que fue la base de 
la teoria musical de los tiempos medievales y asi en el ca­
pitule XVI del mismo lib. III, le oimos decir: "el mismo 
mundo fue constituido con cierta arroonia de sonidos y el 
cielo gira bajo la modulacién de la armonia". Y en Casiodo­
ro (490-585) (17) encuentra las bases para la clasificacién 
general de la musica y los instrumentes musicales. (Ver A- 
péndice pag. III). Las très partes de la mûsica son "Har­
monica", "Rhythmica" y "Metrica" para este autor, y los gé­
nérés de los instrumentes musicales también son très:"Per— 
cussionale", "Tensibile" e■"Inflatile". Y sobre esta divi— 
sién,San Isidore expone sus teorias musicales que, como 
puede verse, no son nuevas sine un resumen de las antiguas, 
hecho de una manera consciente. Teniendo en cuenta que Isi­
dore fue considerado como una autoridad en la Edad Media, 
sus errores tuvieron gran importancia, ya que ocasionaron 
muchas confusiones posteriores. Pero, no hay que perder de 
vista que fue ante todo un recopilador y no un creader. 
Ciertamente su descripcién instrumental es para nosotros 
una preciosa fuente informative, pero, sagûn Salazar (18), 
es necesario interpretarla convenientemente; y, en efecto, 
a pesar de que nos da mucha luz para nuestro propôsito, no 
esté totalmente exenta de errores. Hey que comprender que 
no ténia medios a su alcance para descubrirlos o evitarlos.
Los capitules que a la mûsica se refiere son nueve, 
nuroerados desde el XV hasta el XXIII (parte de elles estan 
incluidos en nuestro Apéhdice pégs. V,VI,VII,VIII,IX,X).
Son unos breves passjes, cuyos, titulos nos dan una idea de 
las materias tratadas en elles. Los que mas nos interesan
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para nuestro fin.son los XXI y XXII, que se ocupan de la 
nomenclaturedefinicién y descripciôn de los instrumentes. 
El XXI, "De secunda divisions, quae organica dicitur", tra- 
ta de aqùellos instrumentes de aire que producen modulécio- 
nes de la voz. Son los que Casiodoro agrupa bajo el nombre 
de "Inflatilia".
Comienza por el "orgenum", que define como el "vocsblo 
general con que se designan todos los instrumentes de mû­
sica". Y luego, anade que "cuando el instrumente lleva fue- 
lles los griegos le dan otro nombre", Creemos que San Isi­
dore se refiere aqui al "hidraule" u organe hidraûlico,im- 
portado de Bizancio, pero es extrano que él no ponga el 
nombre griego, le cual hace pensar que no le supiera. A es­
te respecte, Pedrell (19) afirma categoricamente que es al 
"hidraule" el que se refiere el obispo hispalense. Esta de- 
finiciôn que San Isidore nos da de "organum" esté tornade 
el pie de la letra de San Agustin (20), que dice asi:"Or— 
ganum autem générale nomen est omnium vasorum musicorum, 
quamvis iam obtinuerit consuetudo ut organa proprie dican- 
tur ea quae inflantur follibus...Nam cum organum vocabulura 
Graecum sit, ut dixi, générale omnibus musicis instrumen- 
tis, hoc cui folles adhibentur, alio Graeci nomine appe­
llant", Asi pues, como vemos, este término de "organum"sô- 
lo se referia al instrumente que tiene fuelles y que hoy 
nosotros conocemos con el nombre de érgano, solo en deter- 
minadas ocasiones, pues en la mayoria de los casos se apli- 
caba a cualquier instrumente de mûsica.
29
Continua con la "tuba" (trompeta), cuya invenciôn,di­
ce, ae debe a los tirrenos, siguiendo la opinién de Virgi— 
lio. Se usaba en las batallas y en las fiestas de exalta- 
ciôn y gozo, Hace alusiôn a los Salmos (81, 4) donde se ex­
horta a los judios a que canten con la trompeta al cemien— 
zo del mes. Era un precepto de este pueblo tocar las trom­
petas al comenzar la lune nueva y San Isidore asegura que 
hasta ese tiempo, o sea, hasta el siglo VII, le hac&an.
Las "tibiae" son oboes. Su nombre obedece a que en un 
principio se hacian con las tibias de los cervatillos y 
luego siguieron llamândose asi, aunque fueran construidas 
de otras materias. Es el instrumente que se usaba en las 
exequias y solemnidades religiosas de los gentiles.
Sobre el "calamus", instrumente de cana, qüizés una 
flauta, dice muy poco, solo que su nombre proviene del ar­
buste con el cual se fabrics.
Sobre le "fistula" (flauta) hace alusiôn a su etimo- 
logia, explicando que viene de las voces griega s f «os (voz) 
y (emitida). También habla de sus inventores.
De la "sambuca" dice que pertenece a la especie de 
las "symphoniae" y que se hace de una madera frégil, pro— 
pis para las "tibias". Salazar (21) cree que la "sambuca" 
pertenece al instrumental griego de cuerdas, aunque S. Isi­
dore la incluye en los de viento. Dice que "se trata de la 
"sabka" del rey Nabucodonosor, a través del griego"samby- 
ke", un magadis de cuerdas octaviadas", El hecho de incluir 
la "sambuca" con los instrumentes de viento viene de su 
confusion con la varilla del saûco ("sambucus"), que al ex- 
traerle la médula da un "genus ligni fragilis", muy a pro­
pôsito para hacer flautillas, "calamus" o "fistulas" como 
las que Isidore conoce, "unde et tibiae componuntur". Asi
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pues.nos encontramos con un punto oscuro. San Isidore in­
cluye la "sambuca" en les instrumentes de aliento y a la 
vez dice que pertenece a le especie de las "symphonies", 
"sambuca in musicis species est symphoniarum". Y la "sym- 
phonia" descrita por él viene a ser un instrumente de per— 
cusiôn. Asi pues, no sabemos si para Isidore la "sambuca" 
era ûn instrumente de cuexda, viento o percusiôn. Juan Oil 
de Zamora (22) en el siglo XI1% que recoge en su "Ars Musi- 
cee" la relacion instrumental del escritor sevillano, nos 
dice con respecte a la "sambuca"; "sambuca est genus lig­
ni fragilis... unde tibiae componuntur et quaedam species 
symphoniae, ut dicit Isidorus"(Isid. lib.III,cap,XXI), Ve­
mos pues, que Gil de Zamora interpréta de distinta manera 
el texte isidoriano; "de esa madera frégil se construyen 
las tibias y algunas especies de sinfonias", Y ya esto es 
distinto, pues no indice que la "sambuca" pertenezca a las 
"symphonies", Y êl traductor de las Etimologias, Luis Cor- 
tés y Gôngore (25) traduce la "sambuca" por arpa, Asi pues, 
nos parece fuera de duda que la "sambuca" fuera un instru­
mente de cuerdas punteadas, de la familia del arpa,
Gevaert (24) le incluye también en este grupo, dentro de 
los 'instrumentes que los griegos consideraban de origen ex- 
tranjero. Era de origen sirio, y venla a ser una modifica­
tion de la "magadis" con cuerdas octaviadas, 8e la consi- 
deraba de carécter femenino a causa de sus sonidos tan a- 
gudos résultantes de la pequenez de sus cuerdas. C. Sachs 
'(25) también habla de la "sambuca" como de un arpa horizon­
tal angular, basandose en textos griegos que le confirman 
sin lugar a dudas.
Nos extranamos,pues, de este error isidoriano.
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Sobre el "pandorius" dice San Isidore que recibiô es­
te nombre de su inventor el dios Pan. Nos parece que se de- 
jo llevar un poco por la similitud de sonidos y que "pando­
rius" no es la siringa o flauta de Pan, Esto ha ocasionado 
muchas confusiones, pues para unos es un instrumente de très 
cuerdas, y para otros un instrumente de viento, formado por 
varias flautas unidas. Salazar (26) afirma que "pandorius" 
es la "pandura" o laûd oriental de cuello largo, de use co- 
mûn en Egipto, y Norbert Dufourcq (27) nos dice también que 
la "pandura" es una especie de pequeno laûd de très cuerdas 
que junto a la lira y citera, figura en marfiles y sarcôga- 
gos cristianos de los primeros siglos de nuestra era. Juan 
Gil de Zamora (28) cree que el instrumente que el dios Pan 
construyô uniendo varias célamos con cera, se llamô "pan- 
dorium" en honor a su inventor. Esto lo tomô de San Isido­
re (lib.III, cap.XXI) y a continuaciôn dice: "Est etiam pan»- 
doriura instrumentum rotundum cum pergaraenum extento super 
lignum, quod manibus tangatur". Como puede verse aqui apa- 
recé otro instrumente con el mismo nombre. Debe de ser una 
especie de tambor, que se toca con las manos. Asi pues, es 
digno de notarse que bajo el nombre de "pandorius" se han 
designado très instrumentes distintos: uno de viento, otro 
de cuerda, y otro de percusiôn.
Nosotros creemos que la equivocaciôn isidoriana viene 
desde Casiodoro, del cual toma muchas cosas, algunas al pie 
de la letra. Sobre este punto leemos en Casiodoro (29) re- 
firiéndose a este instrumente: "Inflatilia sunt, quae spi- 
ritu reflante compléta in sonum vocis animantur; ut sunt 
tubae, calami, organa, panduria et caetera huius modi..."
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Este pârrafo esta tornado casi integramento. Comparéndoloe 
vemos que Isii^oro anadiô "fistulee" entre "calami" y "or­
gana" y en lugar de "et caetera huius modi" pone "et his 
similis instrumenta". Esta y otras frases més que hemod 
encontrado casi iguales nos demuestran que San Isidore, 
en ocasiones, lela y copiaba multitud de informes, arras- 
trado por su sed enciclppedista, sin detonerse a escudri— 
nar los posibles errores de sus informadores. Sabido es que 
su obra es més vasta y vsriada que profunda. Asi pues, al 
ver que Casiodoro coloca el "pendurius" entre los instru­
mentes de aire, él lo acepta y se deja llevar por una eti— 
mologia al oido. Pensamos que el "pandorius" es un instru­
mente de très cuerdas, con mange, basandonos en la opinién 
de los musicôlogos modernes antes citados. Se trata del 
"tricorde" que los asirios llamaban "pandura", y que fue 
una invenciôn de elles. Este instrumento de mange, cuyas 
cuerdas se acortarlan bajo la presiôn de los dedos, para 
producir mas de un sonido cada una, entraria en el instru— 
mentario musical greco-latino a través de la pobleciôn 
cosmopolite de Aiejandria (50). En esto coinciden los mu­
sicôlogos y el errer isidoriano de llamer "pandorius" a 
un instrumento de viento viene desde Casiodoro y llega 
hasta Gil de Zamora, en el siglo XIII.
En el capitule XXII que titula: "De tertia divisions, 
quae Rythmica nuncupatur ", coloca los instrumentes que 
se pulsan o golpean. Habla primeramente de los de cuerda. 
Este grupo es el llamado "tensibilia" por Casiodoro, el 
cual incluye aqui varias especies de citeras:"in quibus 
sunt species cythararum diversarum".
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Comienza S, Isidore por la "cithara, cuya forma se a— 
semeja el pecho humane. De aqui su nombre, pues en la lan­
gue dôrica el pecho es De elle sale el canto como
la voz del pecho. La antigua'cithare*ténia siete cuerdas. 
Luego fueron apareciendo otros instrumentes de esta espe­
cie, como el psalterium, la lyra, el barbitos (especie de 
lira de varias cuerdas, procédante de la AntigUedad), los 
phoenices (instrumentes de cuerda inventados por los feni— 
cios), las pectides (especie de arpa), la indica(instrumen­
te tocado por dos a la vez) y muchos més, unos de forma 
cuadrada y otros triangulares", de los cuales debe ignorer 
los nombres, pues no lo cita. Por esto se dice que S. Isi­
dore menciona muchas clases de "cithares"; es indudable que 
se refiere a los instrumentes de cuerda griegos, de los que, 
a veces, conoce los nombres y otras, solamente su existen— 
cia. Como se va., aderaés de las liras incluye varies tipos 
de arpa.
En cuanto al "psalterium" dice que es semejante a la 
"cithara barbarica", en forma de la letra griega A  , pero 
que hay diferencia entre ambos: "el psalterium tiene en la 
parte superior una madera concave de donde emite el sonido 
—la caja de resonancia-, y las cuerdas se pulsan abajo y 
suenan arriba. Pero la cithara tiene la cavidad de madera 
en la parte inferior".
En contra dé la opinion generalizada de muchos musicôlogos 
que piensan que estos termines se refieren a auténticos sal- 
terios, como los conocereraos més tarde, a partir del siglo 
XII, es decir, con una caja de resonancia a lo largo de to- 
das las cuerdas, nosotros, tras examinar detenidamente el
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texto latino, hemos llegado a la conclusion de que estos 
instrumentos son arpas y no salterios. El "pasalterium" sé­
ria un arpa vertical angular, con la caja de resonancia en 
la parte superior y el Cordai en la inferior, y la "citha—
Tg barbarica" séria lo mismo solo que en posiciôn inverti— 
da, tal y como eran las primitives arpas enropeas, Expli- 
camos més detalladamente este punto en el capitule corres— 
pondiente al arpa, pég.2Ç6 ,
Hay que aclarar, entes de seguir adelante con el comen— 
tario del capitulo XXII del lib. III de la Etimologias, que 
esta descripciôn de las diferencias que existian entre "psal 
terium"y la "cithare barbaries" no es original del obispo 
hispalense, sino que lo ha tornado de S. Agustin (In Pselmos 
LVI) y de S. Jeronimo, Ambos eutores estan a caballo entre 
el siglo IV y el V y, probablemente, conoceriaîimuy bien es­
tes instrumentos.
El "psalterium" de 16s hebreos constaba de diez cuer­
das, como los preceptos del Decélogo. Antes lo habla dicho 
Casiodoro refiriéndose a la union de la musica con la re­
ligion: "ut decalogi decachordus" (51).
De la "lyra" destaca que "tiene variedad de voces, por- 
que da diverses sonidos, segûn su etimologie irtâ 
fttV", Incluye este instrumento en la especie de las "ci­
thares", como vimos més arriba. Hay que tener en cuenta que 
el principal instrumento de cuerda conocido en los pueblos 
hispénicos, Italia y la Galia era la"cithara", de la cual 
habria muchas variedades a las que se le darlan distintos 
nombres, lo que ha dado lugar a muchas confusiones.
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En cuanto a las percusiones, S, Isidoro, de acuerdo 
con su informador Casiodoro, las define como aquellos ins­
trumentos que "golpeados con cierta fuerza, dan con suavi- 
dad un sonido propio”. En este grupo incluye el "tympanum", 
"cymbalum", "sistrum", "tintinabulura" y "syraphonia".
Describe el "tympanum" como un instrumento con una piel 
extendida sobre un marco de madera y solo por uno de sus 
vanos, por lo que es semejante a una criba. Esta piel, o 
pellejo de los animales, se golpea con una varilla para pro­
ducir el sonido. Este instrumento es para Isidore, la mi- 
tad del instrumento que êl llama "symphonia" y que consis­
te en el mismo aro de madera, cubierto por ambos vanos con 
una piel tensa, la cual,al ser golpeada, produce un canto 
suavlsimo, por "la concordia o armonia de lo grave con lo 
agudo". Se comprends que este instrumento daria dos soni— 
dos distintos, uno mas alto que otro, Salazar (32) supone 
que esta "symphonia" isidoriana corresponderia al "tof'he— 
breo, al "duff" érabe,que luego fue el "tympanon" griego 
y el "tympanum" romano, Efectivamente, la "symphonia" era 
un tambor de marco con dos parches de piel, uno por cada 
lado, y que carecia de sonajas. Es el instrumento que unos 
siglos més tarde, en la plena Edad Media, recibirâ en Es- 
paha el nombre de "pandero" y que perduraré hasta nuestros 
dlas, El "tympanum" isidoriano también es un pandero, pe- . 
ro con un solo parche, es cbcir, la mitad de la "symphonia"*, 
por lo tanto, aquél no es tan perfecto como ésta, ya que 
la "symphonia" es capaz de producir ese "suavissimus can- 
tus" mediants la "concordia gravis et acuti" que no produce 
el "tympanum", Gil de Zamora habla también de dichos ins-
56
trumentos, bosôndose en la descripciôn isidoriana de ambos, 
pero anade, refiriéndose al "tympanum": "cui si iuncta fue- 
rit fistula, dulciore reddit melodiam". Hay, pues, un in­
tente de acoplamiento de un instrumento de viento con uno 
de percusiôn, que,indudablemente, originarla una melodla 
més dulce. Ignorâmes por que S, Isidoro le da el nombre de 
"symphonia" al instrumento que cleramente represents al 
"tympanon" griego y al "tympanum" romano, reservando este 
ultimo nombre para un instrumento muy parecido pero con^'so- 
lo parche de piel, como ya hemos visto. En cuanto al nombre 
de "symphonia", més adelante veremos que se epllcaré a o- 
tro instrumento: la chîic-nia.
Los "cymbale" para S, Isidoro son una chapes metéli- 
cas côncavas eh el centre, en forma de recipients, con los 
bordes pianos, y que se entrechocan produciendo un sonido 
metélico. Era propio para acompanar los bailes y saltos.
Es el instrumento que actualmente llsmamos "clmbalos" o 
platillos. Corresponden a las "acitabula aenea et argentes" 
de Casiodoro, pues al construirse de plate u otro métal 
producen el caracteristico sonido metélico.
El "tintinabulum" parece ser una campana pequena, a 
la cual Isidore busca una razôn onomatopéyica para justi- 
ficar su nombre, pues al ser golpeada tintinea, y de ehi 
su denominaciôn. Gil de Zamora apunta el incovenionte de 
este pequeno', y es que a. la vez que presta une utilidad con 
su sonido, se va consumiendo con sus repetidos golpes.
Sobre cl "sistrum" afirma Isidoro que debe su nombre 
a su inventera Isis, diosa de Egipto, y que por este moti­
ve ers un instrumento ôr^inariamente tocado por ^ujeres.
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Consistia en una armazôn metâlica en forma de U con un man 
go. Entre los lados ténia unos travesanos de donde pendian 
unas sonajas, que al ser agitadas producian un timbre espe 
cial. Fue muy popular en Egipto y pasô a Grecia y Roraa.
Asi pues, las Etimologias como fuente literaria para 
el estudio de los instrumentos musicales, a pesar de citar 
una buena cantidad de elles, no nos ofrecen muchos dates 
ciertos acerca de la estructura de los mismos. Hay que su 
poner que S. Isidoro, tanto por su afén recopilador como 
por su aficiôn a la mûsica, expondria en su obra todo lo 
que pudo recoger de la AntigUedad clésica, a ciegas muchas 
veces, y sin posibilidad de rectificar los inevitables 
errores. Creemos ademés que no s6lo expuso el material so­
nore de procedencia antigua, sino todo lo que acerca de la 
mûsica y sus instrumentes conocia de vista o de oidas. Sa­
lazar (55) cree ver, bajo su denominaciôn latina, todo el 
instrumentario musical que desde tiempos muy remotos se 
us6 en los pueblos del Oriente mediterréneo y que desde 
muy temprano llegaria a nuestra peninsula. Es probable que 
muchos de estos instrumentos provenientes de la AntigUedad 
se usaran en tiempos de S. Isidoro.
Sin embargo, estos tratados musicales isidorianos nos 
prestan més ayuda que los himnos y "carmina" coeténeos, 
que sôlo se limitan a mencionar instrumentes, usados en 
taies o cuales ceremonias. La finAlidad de ambas fuentes 
es distinta. Las Etimologias tienen carécter més didécti- 
co, y por elle su autor trata de describir, cuando sus co 
nocimientos se lo permiten, la constituciôn del "tympanum", 
de la "symphonia", el "psalterium" o la "cithara". Otras 
veces, se limita a decir la materia de que esté constitul
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do el instrumento, lo leÿenda ocerce de su invenciôn, o les 
circunstonoies en que se useba. Ademés,tiene la certeza de. 
que existian muchos més instrumentos que él o no conocia, 
o elude citarlos, tal vez para &o alargar la relaciôn, pues 
es indudable que frases como "et his similia instrumenta" 
y "et caetera huiuscemodi" implican lo existencia de otros 
instrumentos de la misroa especie de los anteriormente ci­
tados. Es de lamenter que estos capitules de las Etimolo­
gias tengan muchas equivocaciones, pues,dada la importan­
cia que su autor tuvo a lo largo de la Edad Media, taies 
errores serian principle de otros muchos,de los cuales es 
muy dificil deshocerse.
Canto a Leodegundia.- Otra fuente latina muy conocida y ci- 
tada por los musicôlogos es el canto epitalémico dedicado 
a la reine Leodegundia, hija de Ordono I de Asturias, y 
que pertenece a la mitad del siglo IX. Este canto esté ins­
crite en el Côdice de Roda, recientemente encontrado (54). 
Cohtione algunas citas instrumentales,asi como expresiones 
musicales de gran interés. Leodegundia sé casô con un rey 
navarro (posiblemente Fortun-Garcés) y el autor del canto 
de sus bodas demuestra poseer una alta cultura musical.
Con frases delicadas enaltece tanto la belleza fisica como 
las virtudes que adornan a la novia "pulcerriraa nimis"lla— 
mada Leodegundia. Veremos en el flpéndice*^l ^exto de este 
poema con las expresiones musicales més importantes. En Ô1 
encontramos cuatro instrumentos musicales que el poeta con­
sidéré idéales para estos versos de alabanza: la "cithara", 
la "lyra", la "tibia" y los "cimbalos", los cuales hallamos
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también en el "Carmen de Nubentibus", si bien éste ultimo 
anade algunos més. Sabemos que casi toda la poesia medie­
val latina, ya sea religiosa o profana, fue escrita para 
ser cantada (55)» No es extrano, pues, que los poetas in- 
tercalen en sus cantos los nombres de aquellos instrumen— 
tos més adecuados para acompanar la exaltacién del asunto 
de qué trataban. Con esto logran una mayor musicalidad 
del poema, que parece que canta ya por si solo. Ademés, 
en ocasiones, estos instrumentos no se mencionan al azar,. 
sino que parecen estar subordinados a lograr un efecto 
superior ûnico. En este caso, dos instrumentos de cuerda, 
la "lira" y la "cithara", unidos a una percusiôn, los 
"cimbalos", y al dulce sonido de la "flauta" for man un con­
junto instrumental idôneo para acompanar el canto► Que el 
sonido de la flauta es dulce no nos cabe duda, ya que el 
poeta lo express asi; "Laudes dulces tibiali modo", Quie— 
re que los cantos fluyan dulces como las tibias. Y para 
excitar los énimos aun més, emplea también el aplauso de 
las manos.
Han llamado la atenciôn a los musicôlogos los versos: 
"Nervi repercussi manu cithariste 
tetracordon tinniat armoniam concitet".
En ellos, como puede verse, parece que se trata de la mû­
sica armônica: los cuatro sonidos diferentes del tetra- 
cordo, sonando a un tiempo, producen la armonia. Proba­
blemente el poeta se referia a esta clase de mûsica, por- 
que més adelante en otro verso dice;
"Recitantes in concentu laudent Leodegundiam".
"In concentu", es decir en armonia, en union o concordia
/K)
de diverses voces. Se le ha dado también otra Interpréta— 
ciôh a estos versos (56). Teniendo en cuenta que Casiodo­
ro y Boecio tnfluyeron notablemente en la mûsica medieval 
con sus ideas sobre técnica griega de la misma, nada ten— 
dria de extrano, que el autor del "Canto a Leodegundia", 
conociera las teorias musicales de ambos escritores y su 
frase "tetracordon tinniat" fuera como une reminiscencia 
tardia de los conceptos musicales de la AntigUedad. Sea 
comofosrc, tenemos que reconocer que el autor de este can­
to tenia una gran cultura musical y quizes conocia una po- 
lifonia incipiente (57)»
Comparando este carito con el himno visigodo "Pro Nu­
bentibus", vemos que este ûltiroo, del siglo VII, cite més 
nombres de instrumentos mûsicos que los empleedos por el 
poeta que inmortalizo la fiesta de bodes de la.reine Léo— 
degundie. No parece logico penser que esta ultime solemni- 
ded escaseara le mûsice instrumental més que en otres cir— 
cunstancias semejantes, sino que mas bien el poeta centré 
toda su atenciôn en alaber le belleza fisica y espirituèl 
de la esposa y destacar le elegria del pueblo^con el can­
to de su voz y el epleuso de las manos, que con el sonido 
de los instrumentos,
Himno de 5. Julian y Santa Besilisa.- Inclulmos también en 
nuestro /Ipéndice documentai, pég.XV, otro cento epitalémi- 
co perteneciente a le bimnologia mozérebe y que suponemos 
sea de la misma époce que el "Canto a Leodegundia", por 
BU gran semejanza con él y ademés por encontrarse en el 
côdice visigotico del siglo X, en. Madrid B.N. Mes. 1005
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(Hh 60), lo cual hace suponer que se escribiô en una fecha 
anterior a dicho siglo. También se encuentra en la Acade­
mia de la Historié de Madrid,nQ )0, himnario mozarabe del 
siglo XI, que procédé de S, Millén de la Cogolla (58). Se 
trata del himno de San Julién y Santa Besilisa, martires 
de la Iglesia oriental,y que fue compuesto para celebrar 
su epitalamio espiritual. Estos poemas nupciales debieron 
ser muy frecuentes por los siglos VII-IX y en todos ellos 
se advierte mucho parecido.en el fondo y en la forma. Si 
ooapararaos el "Carmen de Nubentibus" de la himnologia vi- 
sigôtica, cornentado con anterioridad,con el "Canto a Léo— 
degundie" y con el "Himno de S. Julien y Sta. Basilisa", ve­
remos que su semejanza es innegable. Sus autores tratan de 
describir la alegria del pueblo por la felicidad de los 
nuevos esposos. Y esta alegria se manifiesta con gran al- 
borozo, con gritos, con aplausos, con cantos y con inter- 
vencién de mûsica instrumental»
En este himno de S. Julién y Sta. Basilisa, el autor, 
para dar a conocer la intensidad del jûbilo que llena las 
calles de la ciudad, emplea verbos de mucha expresividad 
y que al aludix todos ellos a un mismo contenido, el efec­
to buscado por su autor queda, naturalmente, potenciado. 
Como se puede ver en el Apéndice, pég. XV, los verbos "pers- 
trepo", "persono", "concrepo", y "strepo" pertenecen a un 
mismo campo semantico. Todos significan, poco més o menos, 
hacer mucho ruido, alborotar, resonar fuerteraente. Esto 
nos demuestra que los instrumentos musicales que tomaron 
parte en esta ceremonia, producian sonidos muy fuertes. En 
este caso sonaron los "cymbalos", las "lyras" y las "ci-
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tharas". Estos très mismos instrumentos aparecen en los 
otros dos èantos de bodas, s Ids que estâmes haciendo alu­
siôn. Esto nos'hace penser que serian instrumentas obli- 
gados en taies acontecimientos en los siglos VII al IX.
En cuanto al término "organa", que también aparece en es­
te himno, creemos que no se refiere al instrumento com­
puesto por fuelles, tubos y teclado, que hoy conocemos con 
el nombre de "ôrgano", Sino que en este caso designarla a 
cualquier instrumento de mûsica, pues ya hemos visto que, 
segûn S. Agustin (In Psolmos CL), "organum"es el nombre 
general de todos los instrumentos de mûsica", y esta defi- 
niciôn de S. Agustin fue tomada por muchos escritores me­
dievales como S. Isidoro y Gil de Zamora. Sin embargo, no 
siempre designaba a varios instrumentos,sino que a veces 
se referla concretamente al instrumente que hoy conocemos 
con dicho nombre y.es el contexte el que ha de decir en 
qué caso nos encontramos. En este himno pensâmes que se 
refiere a varios instrumentos musicales, no sôlo por es­
ter en plural, sino porque en el contexte no encontramos 
ninguna palabra que éluda directemente o describa algûn 
rasgo caracteristico del instrumente con fuelles. La pala­
bra "organa" concierta con el adjetivo "sonera", que como 
se advierte claramente puede aplicarse a cualquier instru­
mente de mûsica.
Después del siglo IX nos vamos a encontrar con una la­
gune de dos siglos, en cuanto a las fuentes liters ries se. 
refiere, pues hasta el siglo XII no hallamos obras lite- 
rarias con citas instrumentales.
En el siglo XII se inicie en los "romans" franceses
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la nomenclatura instrumental en la lengua vulgar (59).
Hasta el siglo XII incluido, vemos en Espana que ca­
si todas ]fl B citas litererias de los instrumentos conser- 
van sus nombres latinos, pero a partir del siglo XIII van 
apareciendo denominaciones castellanas. El Libro de Alexan­
dre", por ejemplo, que cita varios instrumentes, emplea la 
lengua vulgar, asi tenemos; "sinfonia", "farpa", "giga, 
"rota", "albogues", "salterio", "çitola", "viola" y "ca­
dra" b "guitarra", segûn el côdice que consultemos (40).
Otra référéncia tenemos en el "Fuero de Madrid"(ano 
1202) en el cual,refiriéndose a los "cedreros" (juglares 
que tocaban la "cadra") que llegaban a caballo ante el con- 
sejo de la villa ,*'dice: "De cedrero: todo cedrero quod va— 
nerit a Madrid, cavalero et in conzeio cantare, et el con- 
zeio fose avenido, non donet illi mais de III maravedies 
et medio" (41).
Ya avanzado el siglo XIII, el" Libro de Apolonio*mues- 
tra très denominaciones diferentes para un mismo instru­
mento: "viola", "vihuella" y "viuela", refiriéndose a la 
viola de ax^ co o fidula.
En el siglo XIV, en la corte catalano-aragonesa encon­
tramos, en documentes de cacillerias y archives, numerosos 
nombres de instrumentos catalanes en su mayoria, y relacio— 
nados con la terminologie provenzal y francesa. Entre otros 
tenemos: "xabebas","xelamias","llaUts", "viulas", "rabebs", 
"nafils", "tabals", "tamboret", "sirabols", "psalterio", 
etc, (42).
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Poema de Mio Cld.- Este poema del siglo XII, escrifco ya 
en romance, cita los "atemores" varies veces (véase Apan- 
dice, pég. XVI), en los verses 696, 1658, 1666 y 2545, y 
una "esquila" en el verso 1675. Esta "esquila" era una 
pequena campana utillzada para dar senales. Nos extrana 
mucho que el juglar de Medinaceli mo cite més instrumen­
tos , poseyendo el poema circunstancias idôneas para ello, 
como son las bodas de las hijas del Cid, la toma de Valen­
cia, etc. Estos dos instrumentos citados, la "esquila" y 
los "atamores", son utilizados solamente con fines gue­
rre ros . El "atemor"era un tambor usado sôlo por los ejér- 
citos moros; su ruido maravillaba a los soldados castella- 
nos y espanteba a Dons Jimena y sus duenas.
En cembio, la poesia del "Mester de Clerecia" nos o— 
frece abundante documentéeiôn para el estudio de los ina- 
tmmentos. Aparté de las muchas citas que hace de los mis­
mos, nos da algunos detalles acerca de su uso, sonido, y 
demés caracteristicss. Ademés nos révéla una cierta ten- 
dencia al acoplamiento de material sonoro. Esta poesia re­
presents un valioso testimonio de la actividad musical eh 
la Corte castellaha, Del siglo XIII tomamos como fuentes 
litersries més importantes "El Libro de Alexandre", el "Li­
bro de Apolonio", algunas obras de Gonzelo de Berceo y el 
"Poema de Fernén Gonzalez", pertenecientes todos ellos al 
‘Hester de Clerecia' Incluimos ademés el "Ars Musicae" de 
Juan Gil de Zamora, que, aunque no es una obra literaria, 
Sino un tratado teôrico,' es una buena fuente informative 
para nuestro estudio.
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Poema de Alexandre»- Este poema,que se supone del clérigo 
de Astorga, es una de las primeras poesias castellanas y 
tiene para nosotros mucho interés, pues represents una fuen­
te muy rica en citas instrumentales. En el Apéndice (pégs, 
XVII, XVIII y XIX) se pueden ver las estrofas que creemos 
més importantes.
Hablan los musicôlogos repetidas veces de la tenden— 
cia de los poetas medievales a intercalar relaciones ins­
trumentales en sus obras, llevados por el solo afén de de- 
mostrar su erudiciôn y satisfacer su vanidad. En aquellos 
tiempos, el intercambio cultural entre los distintos par­
ses llevaba y trala nombres de instrumentos, que los poe— 
tas recogian y plasmaban en sus obras, siguiendo la corrien- 
te de la época, sin preocuparse de averiguer a qué instru­
mento concreto correspondis tal o cual nombre. En muchos 
casos, ni siquiera los conocian de vista. Esto, naturalmen­
te, diô lugâr a no pocas interpretacioaes cqnfusas, ya qjte 
estas enumeraciones no eran, ni mucho menos, la expresiôn 
exacts de una realidad musical. En algunos càsôs,evidente- 
mente, el poeta busca la ocasiôn para desplegar sus cono— 
cimientos lexicogréficos, ya sea sobre materia musical,so­
bre piedras preciosas, nombres de péjaros, de érboles,etc« 
El "Libro de Alexandre", por ejemplo, tiene una relaciôn 
de nombres de aves (estrofa 1975), asi como una especie de 
lapidario (estrofas I5O6 a 1550), donde el poeta parece 
lucirse, enriqueciéndo sus relates con palabras exôticas, 
que logran un efecto de novedad en un pais en el cual se 
esté consolidando la lengua nacional. Es cierto también 
que para el artiste de los tiempos medios los instrumen-
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tos musicales suponen un terns decorativo de gran eficscia 
en la escultura romanlca o gotica, miniaturas de codices, 
pinturos, etc.Pero, sea cual fuere el motive que impulsé 
al autor a citar nombres de instrumentos o plasmar éstos 
en sus obras, estas son fuentes de indudable valor pare 
llegar a la realidad mas aproximade del instrumentario mu­
sical medieval. Es necesario tomar ciertas precauciones 
para sober hasta donde llega el afén de vanidad del poeta  ^
y la posible veracided dé la colaboracion de la mûsica en *,«5; 
el asunto tratado, que, por otra parte, sabemos que sin 
ello no se concebia ningun econtecimiento de la vida. A 
veces, es cierto, que los escritores exogeraban mucho.(45). 
Recordemos lo de "los instrumentos mil" del poema de Al­
fonso el Onceno, pero, serla cosa pueril tomar estas ci- 
fres al pie de la letra, cuando continuamente escuchamos 
frases semejantes para expresar algo que encontramos extra- 
ordinario. Ningûn investigador tomaré en serio que fue- n. 
ran justomente mil los instrumentos tanidos en el case- ^ 
miento de Alfonso XI. El poeta, impresionado seguramente, 
por el nûmero de juglares que tomaron parte en la ceremo­
nia, diô esta cifra para expresar la impbrtancia de la mu­
sics en aquella ocasiôn, o tal vez por razones de la rima.
En la mayoria de los casos, creemos que los poetas refis - 
jarian la vida musical y el ambiente de su tiempo y que 
todo no séria invenciôn y exageraciôn premeditada.
En cuanto al "Libro de Alexandre", podemos ver cômo 
Fray Lorenzo de Astorga, su dudoso autor, transcribe en 
"roman paladino", con una gran sencillez y belleza, lo que 
recogia de sus lectures del latin o del frances, a pesar
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de BU déficiente instrucciôn (44). Como se trata de un clé— 
rigo, es muy posible que conociera los instrumentos que ci­
ta, pues tendria contacte con gente entendida en Mûsica. 
Ademés la estrofa 1585, la més importante para la cuestiôn 
de los instrumentos, donde cita nueve de ellos en très ver­
sos, no tiene nada de extraordinario ni imposible, pues en 
un acontecimiento como la entrada triunfal de Alejandro en 
Babilonia, era natural que el poeta considérera necesario 
el homenaje de los juglares tanendo instrumentos bastante' 
conocidos ya en el siglo XIII. Queremos decir con esto que 
la relaciôn de instrumentos que hace el autor no nos pa­
rece irreal ni exagerada. Cabe dentro de lo posible, por 
le que en este caso consideramos que no fue su intento ha— 
car una exhibiciôn instrumental, y de aqui que tenga més 
validez para el investigador, por parecer més natural. 0- 
tro tanto pudiéramos decir del "Libro de Apolonio" y de 
las obras de Berceo, cuyas citas instrumentales no refle- 
jan haber sido hechas con énimo de vanidad, como ocurre, 
por ejemplo, con el "Libro de Buen Araor" y la famosa rela— 
ciôn de Guillaume de Machault, mûsico y poeta francés de 
fama universal.
De los nueve instrumentos que encontramos en la estro­
fa 1585 del "Libro de Alexandre", ocho son de cuerda y uno 
de viento, los "albogues". Notamos en este pasaje la au- 
sencia de otros instrumentos propios para el acto que se 
celebraba, tales como los atambores, trompas y anafiles, 
que el autor conocia, pues los cita en otros pasajes y por 
otros motivos; estrofas 805, 1594 y 1596.
Instrumentos citados en el "Libro de Alexandrei estro-
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fos^ 211, "uiola"; 80), "trompes", "cuernos" y "etembores"% 
1)8), "sinfonie", "orbe", "giga", "rota", "albogues", "sal- 
terio", "çitola", "çedra" -codice O- o "guitarra" -côdice 
P-, "uiola"; 1)94, "trompas" y "Bnnafiles"; 1)96, "annafil" 
1971» "estrumentoo de ioglares e escolares"; 1975, "estru- 
mentos juntos con las aves"; 2)70,"estrumentos muchos con 
muchos tannedores".
Como puede verse solo cita trece instrumentas, lo cûal 
no es excesivo para un poema de 2)10 estrôfas. Hable el au- 
tor de otros muchos "estrumenfcos" a los cuales no le da 
nombre, posiblemente porquç no los sebrla. AdemSs bace no­
ter que conoce dos clased de instrumentas (estrofa 1971), 
los que usan los "ioglares", mas baratos c inferiores a o— 
tros que usan los "escolares", que son "de maor pre<jio" y 
que unidos unos a otros formarlan centares muy bien "ecor— 
dados", es decir, se acoplarian. Parece indudable que el 
autor conociera y escuchara ambas clases de instrumerttos. 
Los de los juglares los cita,para no los de los escolares 
que, par ser mâs refinedos, no serîan tan conocidos para 
él. De todas mèneras, demuestra que los escolares practi- 
caban también la musica.
Tambien distingue entre "los ioglares" dos clases 
bien delimitadas: "los que fazien muchos sones", es decir, 
los juglares musicos y los que manejaban monos y "xafarro— 
nés".
De los trece instrumentas que cita el "Libro de Ale­
xandre", ocho son de cuerda, cuatro de viento y uno de 
percusion. Menéndez Pidal (45) sensla la ausencia de ins­
trumentas de percusion en este poema. Seguramente se re-
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feriria a la estrofa 1)8) del manuscrito 0 solaraente, que 
es la que transcribe en su obra, pues el "Libro de Alexan­
dre" cita los "atarabores" en la estrofa 80) del raismo ma­
nuscrito, los cuales al ser "feridos" por uns y otra par­
te producxan tan gran ruido, juntamente con las trompas y 
los cuernos,que : "semeiauan las tierras e los çielos moui- 
dos". Podemos ver una semejanza de este verso con el 595 
del"Poema del Mio Cidj que dice; "ante roido de atamores, 
la tierra querie,quebrar", Ambos poetas expresan el ruido 
estrepitoso que producian los tarabores, por medio de una 
comparaci6n hiperbôlica: la tierra estremeciéndbôe.
Las alusiones musicales se ven muy distanciadas unaa 
de otras a lo largo del poema, lo cual indica la importan—  
cia que ténia la musica a mediedos del siglo XIII, que es- 
taba siempre presents en la mente del poeta y brotaba a 
cada peso por cualquier motivo. El hecho de destacar el 
canto de las aves y compararlo con la musica instrumental, 
era muy del agrade de estes poemas del "Mester de Clere- 
cia" (Alexandre; estrofa 1975 y Berceol; estrofas 8 y 9 de 
les Milagros). Se ténia a gala poseer conocimientos de mu­
sica. Asi,en la estrofa )9, Alejandro dice a su maestro:
"Sé arte de musica, por natura cantar,
Sé fer fremosos puntos, las vozes acordar".
Pedrell (46) coraparando estes versos con otros del Arci- 
preste de Hita, en los que habla de sus conocimientos téc- 
nicos en el arte musical, atribuye estes versos equivoca— 
damente el "Libro de Apolonio".
En la estrofa 1)94 vemos como el poeta situa las "trom* 
pas" y "annafiles" en tiempos pasados, instrumentes que
50
ya en el siglo XIII serlan considerados como entiguos.
Es digno'de notarse *la aclaracion que el autor enade 
a la çitola: "la qitola que mfis trota". El Arcipreste de 
Hita la llama la "trotera". &Por qué este calificativo a 
la "qitola" siempro? Probablemente cmitla unos sonidos muy 
elegres que invitaban a brincar y saltar, es decir, a "tro- 
tar". Para el autor del "Libro de Alexandre, la cedra y la 
citola son dos instrumentes distintos. Mientras la cltola 
"trota", su congénère la cedra quita las penes.
Gonzalo de Berceo.- (47) Considerado como el primer poeta 
Castellano de nombre conocido y cuya obra puede situarse 
en la misma epoca que el "Libro de Alexandre", no pesa por 
alto tampoco el ambiente musical de su tiempo* Los moti- 
vos pore sus citas instrumentales difieren de los del Ale­
xandre, como diferentes son también los temas tratados por 
ambos escritores. (En el /^péndice incluimos trozoe de sus 
obros, donde se habla de los instrumentes, pégs. XX, XXI, 
XXII y XXIII). Mientras que el clérigo de Astorga hace so­
nar los instrumentas para expresar el jubila de una entra- 
da triunfal de un héroe en una tierra conquistada, o para 
dar senales para iniciar una marcha militer, Gonzalo de 
Berceo, que solo trata tamas religiosos, hace usa de los 
instrumentos musicales para espantar el sueRo a los "vela- 
dores" o centinelas, o también a los paatores que deblan 
custodiar el ^anado. En otra ocaaiôn (Milagros, 9) recu- 
rre al sonido de los instrumentos para compararlos con los 
cantos naturales de las aves, que son auperiores a los so­
nes de los musicos.
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Como puede verse, Berceo,a lo largo de toda au obra, 
habla del canto insistentemente. En la estrofa 22 de S.Mi— 
lien vemos una semejanza con la 38 de Sto Domingo de Silos. 
Ambas estrofas son una prueba de la importancia que para 
él tenia el canto, ya que las personas se enriquecian es- 
priritualmente con su préctica.
Anglés (48) supone que los Milagros de Nuestra Senora 
pudieron haber sido cantados con raelodia propia, baséndose 
en que muchos de estos milagros figuran en las Cantigas. 
No solo, pues, estas poesias serian leidas y recitodas si­
ne también cantadas.
La palabra "organar", usada tan reiteradas veces por 
Berceo, es empleada en el sentido de cantar a voces dis— 
tintas y simulténeas sobre una raelodia preexistente (49). 
Con mucba claridad puede verse esta preocupacién por el 
canto, asi como el empleo de la voz "organar" en las es— 
trofas de los Milagros que estan en el Apéndice, lo cual 
es una vive expresién de la préctica de la musica a dis— 
tintas voces en la época de Berceo.
Instrumentos citados por Berceo; "çimbalo", estrofa 
4)6 de la "Vida de Sto Domingo de Silos"; "qitara", estro— 
fa 7 de "Vida de S,Millén de la Cogolla"; "giga",estrofa 
9 de los "Milagros" y 176 del "Duelo de la Virgen"; "sal— 
terio", estrofa 9 de ]os "Milagros"; "qedra", estrofa 176 
del "Duelo de la Virgen"; "rota", estrofa 176 del "Duelo 
de la Virgen".
En total sels instrumentos, cinco de cuerda y uno de 
percusion, el "qimbalo". Habla también de violero”, orga­
niste'", "qedrero" "manoderotero" y'voqero* en la estrofa 9 de
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los Milagros. Nombre a los instrumentos en general en la 
estrofa 698 de la misma obra.
La palabra "manoderotero" nos ofrece algunos problemas» 
Jener en el comentario que hace de esta obra en Bibliote— 
ca de Autores Espanoles dice que es un instrumente mûai- 
co. Pedrell (50) duda:"^con esta palabra indicarla acaso, 
Berceo, el manuductor o taRedbr de rota o de viola de rue— 
des o al manuductor, como si dijéramos, director del con— 
cierto?". Nosotros pensâmes que es une palabra compuesta 
"mano de rotero" y que se refiere a la mono del tanedor de 
rota.
El "çimbalo" citado por Berceo en la estrofa 456 de 
la "Vida de Sto Domingo de Silos" se refiere sin duda a 
las campanitas de los conventos que se tanian para convo- 
car a los monjes a los actOs comunitarios. Salazar (51) 
ve dos ejemplos de este instrumente en las miniatures de 
las Cantigas:la 180 y la 400, En la 180 se ve a un cam— 
panero o quizés a un prier de algun convento tanendo unas 
campanitas, que penden de una galerie de ercos, con unos 
martillitos; mientras que en la 400 las campanas estén en 
disminuciôn y se tenen tirando de unos cuerdas que hacen 
de tirantes.
Eh la estrofa 7 de la "Vida de S. Millén" nombre la 
"çitarS" con que el Santo ahuyentaba el sueno cuando, to— 
davia nine, era pastor y temla dormirse y que el lobo le 
orrebetase las ovejas. No parece la citera instrumente 
propio de pastoree, pues éstos solish taner Instrumentos • 
de viento. Este nombre de citara es muy ambiguë en la E- 
ded Media y se apliceba a cualquier instrumente de cuer—
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da. Podemos identificar esta citara de Berceo con un ins­
trumente pintado en el Retable de S. Millân, que tiene es— 
cenas de la vida del Santo, En una aparece el Santo tanen­
do un instrumente de cuerdas punteadas con un mangoycon un 
plectre, mientras guardaba el ganado. Es del siglo XIV, 
Precede del Monasterio de S, Millan de Suso (Logrono) y ac- 
tualmente esté en el Museo Provincial (lain, 94 ), No debe—
mes olvidar que Gonzalo de Berceo vivié en este Monasterio 
de S, Millén y que el autor del Retable debla conocer muy 
bien sus obras, pues los distintos recuadros de dicho Re­
table se inspiren en los relates que de la vida de S, Mi— 
llén hizo el poeta riojano.
El Libro de Apolonio,- Este poema, perteneciente también 
al "Mester de Clerecla", es una fuente de gran valor para 
deraostrar la alta consideracién que de la Musica ténia el 
poeta medieval,
Existen razones para penser que acaso ses éste el pri­
mer poema del"Mester de Clerecia" y se suponé fuese escrito 
hacia el eno 1240, Se conserva en un manuscrito énico de 
la Biblioteca de El Escorial, Contiens notables descripcio- 
nes musicales y sus principales personajes poseen una gran 
habilidad para cantar y taner la vihuela, Por este motivo, 
se le ha considerado como "un poema de exaltaciôn a la mu­
sica" (52),
El poeta anonimo del siglo XIII, autor de este Libro, 
debiô ser muy erudito, por la maestria con que expone su 
relato y por la construccién tan cuidada de sus versos, su- 
jetos ya a reglas fijas, Ademés, debio ser muy entpndido
54
en cl erte musical, pues dedica muchas estrofas el canto y 
al tanido de la vihuela, que Luciana, Apolonio y Tarsiana 
manejan con exfraordinaria destreza, Fero, no es s6lo es­
ta facilidad para tocar un instrumente lo que el poeta ex­
press, sino que sus conocimientos eran més profondes, pues 
habla de "semitones", "doblas", "debayladas", "puntos or- 
tados", "trobetes"...
Tiene este poema cierta analogie con el Libro de Ale­
xandre', lo que no es de extranar, pues ambos pertenecen a 
la "nueva maestria" y son, poco més o menos, de la misma 
época, Los temas difieren mucho, pero el lenguaje y la ver- 
sificaciôn son muy parecidos. El Libre de Alexandre inte­
rrompe el relato para intercaler pesajes musicales entre 
eus guerres y conquistas. De igual manera, el autor del 
"Libro de Apolonio", entre las muchas aventuras-de sus per­
sona jes, busca el motivo para expresar sus sentimientos mu­
sicales en versos de gran belleza. Es verdad que este poe­
ma tiene menos citas instrumentales que el de Alexandre,
El poeta no hace alarde de sus conocimientos instrumenta­
les, aunque si lo hace de sus conocimientos musicales, So- 
lemente menciona la "viola"^ la "giga" y la "rota". Es muy 
probable que conociera aquellos instrumentos de us o més 
frecuente en su época, pero es la viola o "vihuela" la que 
mas atrae su atencion y es Kiuy posible que él suplera to— 
caria, por los muchos detalles que de elle nos da.
Las estrofas que hemos tornado del poema (ver .Apéndice 
pégs. XXIV, XXV, XXVI y XXVII) testimonian el ambiente mu­
sical y las costumbres castellanas del siglo XIII, pues 
aunque los episodios tengan lugar en palses asiéticos, es
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indudable que estos hechos son un reflejo del raundo habi­
tuai donde vive el autor. Sirva de ejemplo el caso de Tar­
siana y su salida al mercado "a violer por soldada". Sa— 
bemos que era muy frecuente en las plazas pûblicas de Cas­
tilla esta actuaciôn juglaresca,por diversos documentos 
de fines del siglo XI, con motivo de las bodas de las hi- 
jas del Cid o de las hijas de Alfonso VI, en el ano lo75 
(53). '^arsiana, aunque era princesa, aprovecha su habili^ 
dad en el canto y sus buenas dotes en el manejo de la vi— 
buela para librarse de un mal mayor. El oficio de juglar 
no era propio de gente de sa’^ re real y por eso, en una 
ocasiôn,Tarsiana hace una aclaracién;
Estrofa 490. "Qua non so juglaresa de las de buen mercado 
nin lo e por natura raés fégolo sin grado".
En estos versos demuestra avergonzarse de que la tomen por 
juglaresa. Y la estrofa 483 comienza; "En la çibdad auemos 
huna tal juglaresa", en donde parece adivinarse un modo un 
poco despectivo acerca del oficio de los juglares. Esto ex- 
plica la actitud de Apolonio antes de comenzar su actuacién 
musical, que pide una corona pues sin elle "non sabrie vio­
ler" y una vez coronado, toma el arco y tane su vihuela 
convencido de que asi su dignidad no sufriria menoscabC al- 
guno. Otra prueba de esto nos la ofrece el"Libro de Alexan­
dre" (estrofa 1722, 22 verso) cuando la reina Calectrix ad—  
vierte a Alejandro:
"Non uin ganar aueres, ca non soe ioglaressa", • 
en donde, sin lugar a dudas, puede verse un cierto despre- 
cio hacia la profesiôn.
La viola tan repetida en el* Libro de Apolonio"es la
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vihuela de arco, ya que el miamo autor lo dice refiniéndo- 
se a Apolonior "Fue trayendo cl arquo egual e muy pareio".
Vemoa el agrado que la gente medieval sentla por la 
musica* Para oir a Tarsiana se llenaban de gente los por- 
toles y las plazas. Apolonio con su musica alegrabe los 
corazones y los "fermosos sonés" que Luciana arrancaba a 
su vihuela eran tenidos "ha fazannga" por cuantos la oian.
El poeta usa la palabra "viola" cuando el instrumen­
te es tanido por Tarsiana y "vihuela", "viuela", etc. cuan— 
do Apolonio o Luciana lo tocan. Este instrumente debio ser 
muy conocido por los poetag del siglo XIII, ya que lo en- 
contramos no solo en el'’Libro de Apolonio*y en el de Ale­
xandre; "su uiola taniendo uieno al rey ueer" (estrofa 211)* 
sino que esté sobreentendido en Berceo y el’Poemo de Fer- 
nén Gonzalez*, pues ambos hablan de violeros, lo cual im­
plies el conocimiento de la viola. La estrofa 9 de "Los 
Milagros" de Berceo comienza: "Non serie organiste nin sé­
rié violero" y la estrofa 682 del Poema de Fernén Gonza­
lez" termina : "Avya ay muchas de çitulas et muchos vyoleros". 
Menéndez Pidal (54) hace noter que los violeros son los 
principales juglares mencionados en los poemas del Mester 
de Clerecla; "Le vihueîa, nos dice, es el instrumente més 
nombrado, més descrito y més reproducido en libres y obras 
de arte médiévales".
Cuando Apolonio tane le vihuela en las estrofas 188 
y 189» encontramos mucha semejanza con la estrofa 1976 
del"Libro de Alexandre*. Ya lo hace noter Menéndez Pidal 
(55), del cual tomamos el siguiente pérrafo, relative a es­
tas estrofas: "Algo percibimos en este pasaje de lo que
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era esa musica extremada de los viejos vihuelistas. En 
lugar de las siete notas naturales, unices que usaba la 
Iglesia, usaba mucho los semitones, propios entonces de 
la llamada "musica ficta", esto es, crômatica, por oposi— 
cion al canto llano; estas notas intermedias daben mayor 
delicadeza a la melodia, y més, ejecutaéas trémulamente;; 
los” teroblantes semitonos'j que dice el Apolonio, son call— 
ficados de llorones o planideros por el Alexandre. Las 
dulces "deballadas" de que habla también el Arcipreste 
de Hita, como muy propias de la vihuela, deblan ser co­
das cadenciales; "deballar" significaba "bejar" como "ca- 
dencia" del latln"c8dére". Estas estrofas anteriormente 
citadas, 188 y 189,asi como las 179 y 180 en donde la prin- 
cesa Juliana tane la vihuela, son admirables por la maes­
tria y la delicadeza con que el poeta da testimonio de 
las excelentes cualidades musicales de expresién y erao- 
tividad de la vihuela de arco.
En los pasajes que hemos recogido del'Libro de Apo­
lonio", los més interesantês para la cuestion musical, en— 
contramos distintas palabras para un mismo instrumente: 
la viola o vihuela de arco. Cuatro veces la llaman "vio­
la", très veces "vihuela", una vez "viula", otra "vihue— 
lia" y otra "vihuela".
A diferencia de los demés poemas del" Mester de Cle— 
recla"que usan la palabra "violero" para los tocadores 
de viola, este poema califica a Apolonio de "buen viola— 
dor" (estrofa 186). Emplea el autor el verbo "violar" 
para significar la ecciôn de tocar la viola. A este res­
pecte, Menéndea Pidal (56) piensa que "debido a la impor—
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toncia adqulrlda por la viola en este tiempo, se hizo ne— 
ceaario la creacion de la palabra que designase la accién 
de tanerla, Y de ahl el verbo violar enélogo a "viular" 
del provenzal antiguo, que también empleaba los verbos 
"taboreiar", "arpar", "citolar", etc., por tocar el tarn- 
bor, el arpa, la cltola....."
Begun esto,parece que el verbo "organar", ten repeti- 
do por Berceo, debiera significar la accién de tocar el 
érgano, pero ya hemos viato que "organar" es cantar a dis- 
tintas voces.
Es curioso hacer notar que la rota y la giga lea ci- 
tan juntas Berceo, el Libro de Apolonio y el de Alexandre. 
iToifque los tres poetas al nombrar una les viene a la 
memoria inmediatamente la otra?. Probablemente sus aoni— 
dos se acoplarian bien y formarlan un duo. Ademéa.debie— 
ron ser instrumentes de mucho use en el siglo XIII, ya 
que los poetas los citan con mucha frecuencia.
El Poema de Fernén Gonzélez.- Este poema forma parte tam­
bién del "Mester de Clerecla*y se supone escrito a media- 
dos del siglo XIII. Como las demés obras de Clerecla, fue 
escrito, probablemente, para ser recitado en publico. Se 
supone que su autor fue un monje de Arlanza. Este cléri— 
go mezcla la historié con la leyenda, en versos monéto- 
nos y sencilios, en los cneles, aunque muy pocas, nos da 
noticias de las actuaciones juglerescas de la Castilla 
del siglo XIII. En las bodas, en Burgos, del conde, entre 
otros regocijos "avya ay muchas de"çitulas" et muchos 
vyoleros". La palabra "qitula" se refiere a la qitola.
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El vocabulario de la Biblioteca de Autore.s Espanoles di­
ce que tanto las "çitulas" del poema de Fernan Gonzélez, 
como la "çitola" del Alexandre (estrofa 1385) son cite­
ras. Pedrell (57) afirma que la "çitola" no es el nombre 
anticuado de la citara, sino que se trata de un instru­
mente muy semejante a la guiterna, sin el cuerpo tan re- 
dondeado ni el méstil tan prolongado como los de este ins­
trumente" . Y luego identifies la çedra con çitara. Y ana- 
de que la çitola séria un instrumente de mucha importan— 
cia en el siglo XIII, ya que sus constructores recibie- 
ron el nombre de "citoleros" y sus tanedores "citolantes"• 
Menéndez Pidal (58) da el nombre de "citolas" a los ta— 
Redores de citolas y a la acciôn de taner este instrumen­
te, “citolar? Pero, Pedrell en otra ocasién (59), guién- 
dose por "El Melopeo y Maestro" de Cerone, dice;la "çito— 
la o cythara se tane con pluma, mas, empero, sin viento 
y sin teclas"... en donde se ve que identifies ambos ins­
trumentes.
La çitola se menciona también en el "Libre de Alexan­
dre*, pero ni en el de Apolonio ni en los escritos de Ber­
ceo aparece. La estrofa 1583 del Ms. 0 del "Libre de Ale­
xandre* cita los dos instrumentos a la vez, como ya be­
rnes visto, lo cual deraostraria que se trataba de dos ins­
trumentes distintos; pero en el Ms. P , en lugar de çe- 
dra aparece guitarra. Por lo tanto,nos signe quedando la 
duda de si serian dos instrumentos o uno solo. La pala­
bra citara es un nombre genérico, que se aplicaba a to- 
dos los instrumentos de cuerda. Aclararemos en los capi­
tules correspondientes a estos instrumentos, los proble-
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mas de su nomenclature,
As! pues ^ los juglares participan en la fiesta cas­
tellans con çltolas y violas. Los"pueblos descrpydos'’ma- 
nifiestan su alegria con "trrompas" y "annafiles". Tam­
bién el Libro de Alexandre cita les trompas y anafiles.
IjOS érabes al sonido de estos instrumentos afiaden el de 
sus aloridos, que,segun el clérigo de Arlanza,producen. tal 
estrépito, que hasta los cielos y la tierra "semeiavan mo- 
uidos".
Después del estudio de los tres grandes poemas del 
Hester de Clerecla del siglo XIII y de los escritos de 
Berceo, podemos ver que en esta época se conoclan en Cas­
tilla muchos instrumentos que utilizaban los juglares pa­
ra sus actividades. El Libro de Alexandre es el que més 
citas nos ofrece s 15 instrumentes*, le sigue Berceo, el 
poema de Fernén Gonzélez y por ûltimo el Libro de Apolo­
nio*, que solo tiene très citas instrumentales. En conjun­
to , el Mester de Clerecla del siglo XIII menciona los si— 
guientes instrumentos: de cuerda, "giga", "rota", "salte- 
rio", "qedra", "çltafca", "sinfonla", "arba", "çitola", 
"viola", "guitarra"(en uno variante del Alexandre); de 
viento, "trompas", "cuernos", "enafiles", "albogues"; de 
percusion, "çimbalo" y "etambores".
En total 16 instrumentos. Como se ve, los de cuerda son 
los més numerosos, luego los de viento, y por éltimo la s 
percusiones.
Fécilmente puede epreciarse que la viole fue el ins- 
trumento més nombrado, ya que se encuentra en todos los 
poetas, expllcitamente en el Apolonio y el Alexandre y
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sobreentendida en Berceo y el Poema de Fernén Gonzéle*.
Le siguen en frecuencia la giga y la rota.
Las circunstancias en las que suenan estos instru­
mentos medievales son muy distintes como puede observar— 
se en estas fuentes documentales literarias; una actua— 
ciôn juglaresca en la entrada del héroe, Alejandro, en el 
pais conquistado o en una plaza pûblica*, el caso de Tar­
siana; unas fiestas de boda; unas senales guerreras; o pa­
ra acompanar las canciones de los veladores para espantar 
el sueno, como la çitara de S. Millén de la Cogolla, con 
la cual se despabilaba el santo cuando ejercia su oficio 
de pastor; o las çedras, rotas y gigas usadas por "los 
trufanes" en el Santo Sepulcro para acompanar el famoso 
"Eya velar" de Gonzalo de Berceo.
Los musicos recibian distintos nombres segun el ins­
trumente que tanesen. El Mester de Clerecia nos habla de 
'organistas", 'violeros*, "rotero" "çedrero^ "tromperos", "voçeros* 
(los cantores) o en general'ioglares" o'ioglaresas’* (que es 
el ûnico nombre de oficio de mujer que encontramos).
En cuanto a la palabra "organista", seguramente Ber­
ceo se referiria, no al mûsico que tocaba el érgano, sino 
a los compositores de "organum". Salazar (60) habla de un 
viajero inglés que, posiblemente, recorrié la peninsula 
eh esa época y que coraenta la ciencia de los "organistes" 
es decir,de los compositores para "organum" en "Hyspania 
et Ragonia, et in partibus Pampiloniae et Angliae".
De la monodia acompanada usada en aquel tiempo, son . 
muestras de gran interés las estrofas 178,179 y 180 del 
"Libro de Apolonio"en las cuales;"La duenya e la viuela 
tan bien se abinien".
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Juan Gil de Zamora (Joannes Aegldlua Zomorengls)»—  Impor­
tante es también para nuestro propôsito el tratado teôri- 
co "Ars Musica", del frenciscano Juan Gil de Zamora, per— 
teneciente al siglo Xlli, Este tratado, publicedo hacia 
1270, es el énico de autor espanol conservado de dicho si— 
glo (61). Juan Gil, musico, poeta e historiador, viviô en 
la segunda mitad del eiglo XIII, en el reinado de Alfonso 
X, de cuyo hijo Sancho IV, fue preceptor, El capltulo XV 
del "Are Musica" es una buena fuente informative sobre la 
invencién y constituciôn de los instrumentos musicales(62)i 
Comienza haciondo ver que los instrumentos hari sido inven— 
tedos poco a poco, a lo largo de le diversidad de los tiem­
pos. Hace una cita blblica, mediante la cual vemos que, 
desde aquellos tiempos, eran conocidos la "tuba", la "fis­
tula", le "cithara", la "sambuca", el "psalterium" y la 
"symphonia" (Daniel III). Més tarde se inventaron el "ca­
non" , "medio canon", la "guitarra" y el "rabé".
Toma por modelo a S. Isidoro, anadiendo o quitando al­
go el papitulo XXI de las^Etimologxes, y describe los mis— 
mos instrumentos.
Al igual que el obispo hispalense, comienza su rela- 
cién por el "organum", del cual ya hemos hecho referenda 
al hablar de Venantius Fortunatua y del mismo S. Isidoro. 
Sin embargo, citamos un pérrafo que tiene. mûcho interés;
"Et hoc solo musico instrumento utitur eccleaia in diver— 
sis cantlbus, et in prosis, in sequentils^ et in hymnis, 
propter abusiun histrionum, eiectis aliis communiter ins— 
trumentis."
Como vemos, por esta época, segén este testimonio del
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franciscano Juan Gil, solamente el érgano era usado en el 
templo para acompanar las secUencias, los himnos y otros 
cantos gregorianos, pues "para evitar el abuso de los ju— 
glares" todos los demés instrumentos fueron arrojados del 
templo* juntamente, siguiendo las ordenaciones de los con— 
cilios y sinodos diocesanos.
Habla Juan Gil a continaacién de la "tuba" y de los 
multiples usos que los antiguos hicieron de ella : "la uti— 
lizaron en los combates para levantar el énimo de los gue­
rre r os y para estimular a la lucha, en las fiestas, en los 
convites, para reunir al pueblo, para estimular a la ala- 
banza de Dios, para inviter a la alegria, etc. Pero, pro- 
piemente era la "tuba" (Juan Gil cita aqui a S.Isidoro,
Lib. XVIII, capltulo 4‘, ver Apéndice pég.. XI y XII) el ins­
trumente obligado en los certamenes bélicos para anunciar 
las senales de guerra y para cuando el pregonero no se oia 
a causa del tumulte, el sonido de la "tuba" returabendo 11e- 
gase hasta &a gente. Luego describe la estructura de este 
instrumento que viene a ser una trompeta recta, casi siem­
pre muy larga. Fue muy usada en la Edad Media. Recordando- 
a S. Isidoro dice que "el sonido de la trompeta es varia- 
do" (Isidoro, Lib. XVIII, cap. 4). Anade que para hacer so­
nar la trompeta ha de colocerse con la mano en la boca del 
tanedor y luego sejlguia con ésta sosteniéndola, leventando— 
la o bajandola.
Sigue con la "buccina" y se refiere aqui al cuerno de 
los pastores, del cual decia S. Isidoro (Lib. XVIII, capi— 
tulo 4) que "los campesinos eran convocados para todo uso 
con el sonido de la buccina", ÿ de ahi que fuese este ins—
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trumento la nenal propia de los aldeenos y pastores. Pe­
drell (63) situa la "buccina" entre los instrumentos de 
viento de boquilla natural y la define como "una trompe­
ta encorvada o trompa arrollada sobre si misma, en forma 
de circule o retorcida çn eapiral". Instrumento muy sim­
ple y primitive, cuya entigUedad prueba Juan Gil, viendo 
que fue citada por los poetas latinos y que los hebreos 
usaron las "buccinas" de cuerno, pare conmemorar ciertos 
pasajes de las Sagradas Escriturns. Este instrumento de- 
bio tener multiples usos en los tiempos antiguos y medios#
S. Isidoro no habla de la "buccina" en su conocido 
relacion instrumental del Libro III, sino en el Libro XVIII, 
capitule 4, de las Etimologios.
Sobre la "tibia", instrumente también tornado de 5.Isi­
dore, dice que debe su nombre, como ya hemos visto, a que 
en un principio fue construido con las tibias de los cier— 
VOS y de aqui que su sorfido recibiera el nombre de "tibi— 
co". Gitando a S. Isidoro anade: "Hinc et tibicen quasi 
tibiarum cantor", es decir, "tibicen" es el musico que to­
es las "tibias". En tiempos pasados fue un instrumento lu­
gubre, pues era usado en los funersles. Creemos que este 
instrumento era una especie de éboe, es decir, un tubo con 
lengUeta doble. Era el "aul6s" griego que, equivocadamente 
y en algunas ocasiones, se ha considerado como una flauta.
Refiriéndose al "calamus" dice Gil de Zamora: "cala­
mus a calando, id est vocando, est dictus ", o sea, «)ue 
el calamo se utilize para convocar, para llamar. San Isi­
dore pone "a calendo" por "a calando", lo cual supone un 
punto oscuro pare el traductor. Seguramente, fue un error
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de los copistas (64), Como puede verse, era un instrumen­
te muy simple, hecho de cana, Debiô ser bastante primiti­
ve per la facilidad de su construcciôn y muy usado por el 
pueblo. Dice que "calamus es el nombre general de una gran 
cantidad de fisttulas". Sobre les mismas dice que eran ins­
trumentes de viento muy parecidos al "calamus". Sb refie­
re con toda probabilidad a la flauta, que se construis 
con cana8. Su etimologia, como vimos, viene de las voces 
griegas y <srx:ô\tec . La "fistula" recibe este nombre 
"quod vocem emittat", es decir, porque hace salir la voz, 
segûn S. Isidoro, o "quod vocem remittat", deVuelve la voz, 
como dice Gil de Zamora. Luego habla del uso de este ins­
trumente por los cazadores para distraer a los ciervos, 
mientras disparan sus fléchas, para enganar a los péjaros, 
y las usaban también los pastores para deleitmr a las ove- 
jas mientras guardaban el rebano.
Siguiendo el texto isidoriano, atribuye a Pan,el dios 
pastor, la invenciôn del "pandorius", instrumento corapues- 
to de varies célamos desiguales, unidos con cera, que for­
marlan una eso&a musical. Ambos escritores citan a Virgi- 
lio (Egloga II, 52):
"Pan primus calamos cera coniungere plures 
Instituit, Pan curât ovis oviumque magistros."
De aqui proviene la confusion, de la cual hablamos ya al 
comentar a S. Isidoro, del nombre de "pandorium" o "pando— 
rius" atribuido a este instrumento y que viene a ser en 
realidad un instrumento de cuerda.
Pedrell (65) considéra este instrumento, la flauta 
del dios Pan, como el caso tipico de instrumento de vien-
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to de tubos cerredos, y el cual fue llemado "syrinx poly— 
calamus" por los griegos y los romanos, Nosotros disenti— 
mos de esta opinion, como dijimos mas arriba.
Sobre la "sambuca" y su confiusiôn ya hablamos al tra- 
tar de S. isidoro, y lo mismo puede decirse de la "sympho­
nia" y el "tympanum"»
Se gula, como en todos los demis instrumentos, por 
las Etimologias al hablar de la "cithara", pero no cita 
tantas clases de elles como S, Isidoro, que,al ester mis 
proximo a la AntigÙedod, menciona la "pectis", el "bar- 
bitos", la "indica" y la "phoenix", perteneciente#al ins­
trumental griego de cuerdas, que ya en el siglo XIII eran 
practicamente desconocidos. Juan Gil solamente cita el 
"psalterium" y la "lyre",.que seguramente tendria conoci­
miento de ellos, y que edemis toma lo que, sobre dichos 
instrumentos, encuentra en las Etimologlas. Es de hacer 
notar como muchos de los instrumentos que cita S. Isido­
ro persisten y se transformas a lo largo del tiempo, al 
peso que otros desaparecen. Refiriéndose Gil de Zamora al 
"psalterium" explica su etimologia. Viene de "ajpsallendo" 
que signifies "cantor salmos", y asi este instrumento los 
conta y el coro responds eh el mismo tono.
De la "lyJba" cuenta las leyendas que sobre ella se 
bon escrito, tomadas al pie de la letra de S, Isidoro.
Sobre los "cymbale", el "tintinabulum" y el "sistrum" 
poco anade Juan Gil de su parte a lo dicho por S. Isido­
re.
Al terminer su relecién, destaca que"existen muchos 
instrumentos que se consagran a la disciplina de la musi-
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ca y de los cuales trata la ciencia acerca de sus voces 
y sonidos". De estos no da ningûn nombre.
No sabemos hasta qué punto el franciscano Gil de Za­
mora conoceria los instrumentos que describe. Algunos es- 
tén tomados casi literalmemte de S. Isidoro. Otras veces, 
amplia las descripciones, seguramente cuando sabla algo 
més sobre el instrumento tratado.
En resumen, ambos escritores atienden sobre todo a 
la etimologia de los instrumentos, circunstancias en las 
cuales se usaron, orlgenes, materia de que estaban cons— 
truidos, quienes lo utilizaban, y por ultimo de la nomen— 
datura de los mismos. Por tanto, nos sirven de fuentes 
de investigaciôn de no poco valor, si bien sujetas a mu— 
chos errores.
Después de este tratado musical en latin de finales 
del siglo XIII, continuamos ya en el siglo XIV con obras 
escritas en lengua romance. En este siglo nos encontramos 
con dos obras.fundamentales para nuestro propôsito. 8e 
trata de "El Libro de Buen Amor" y del "Poema de Alfonso 
El Onceno", muestra el primero del "Mester de Clerecla" 
en esta época, y ultima manifestaciôn del "Mester de Ju- 
glrla" el segundo. Ambos poemas no sôlo nos ofrecen abun- 
dantes citas instrumentales, sino también algunas descrip­
ciones de los instrumentos citados,
Incluimos también en este siglo como fuente litera- 
ria el Ejemplo XLI del Conde Lucanor, del infante Don Juan 
Manuel.
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Libro de Buen Amor del Arcipreste de Hita.- La relacion 
instrumental mas rica y més conoclda de la Literature me­
dieval Castellano es la del "Libro de Buen Amoe". Segun 
Menéndez Pidal (66) "el Arcipreste de Hita, su autor, en 
el eno 1530 al referir "como clérigos é legos é flayres 
é monjas é duenas é joglgres salieron a reçebir a don Amor" 
concierta la mas gozosa algazara juglaresca que^^escûchado 
los siglos". Y, en efecto, el gran numéro de instrumentos 
de todas clases parece producir un elborozo ensordededor 
en el cortejo que se dirige al encuentro de don Amor.
Muy comentada ha sido esta enumeraciôn de instrumen­
tos y muy distintos entre si los comentarios. Estas di- 
ferencias obedecen a la oscuridad de algunos términos, que 
han originado las distintas versiones del "Libro de Buen 
Amor" y bon aumentado el numéro de instrumentos musicales 
mencionados por el Arcipfeste.
Existen tres manuscrites,incomplètes todos, de este 
libro, y comparando los fragmentes de los tres, se edvier— 
ten muchas variantes entre ellos. Son estos cédicesi el 
de Martinez Gayoso, hoy propiedad de le Academia de la 
Lengua Espanola y escrito en 1589Î el de Toledo,hoy en 
la Biblioteca Nacional de Madrid ; y el de Salamanca, que 
es el mas moderne de los tres, pues pertenece ya a pria— 
cipios del siglo XV, cons.erva mas trozos que los otros 
dos y su ortografia es més complicada (en la actualidad 
se encuentra en la Biblioteca universitaria de Salaman­
ca). Por estas razones, piensa Cejador (67) que este c6- 
dice fue el que tuvo preferencia sobre los demés para Du- 
camin,quien hizo la edicién paleografica (Toulouse 1901)
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recogiendo en sus obras la variantes de los codices Gayoso 
y de Toledo al pie del texto integro del côdice de Salaman­
ca, que tuvo por el mejor.
Extraordinaria importancia tienen para nosotros las 
menciones instrumentales del Arcipreste,ya que no sôlo era 
un poeta sino un mûsico excelente, como puede verse en di­
verses pasajes de su libro, El mismo se jacta de ello .cuan­
do dice :"Sé fazer el altibajo, et sotar é cualquier mue- 
do" , en donde se présenta como persona entendida en la téc- 
nica contrapuntistica y en el arte de modular, es decir, 
pasar de un tono o un modo a otro sin dificultad ninguna.
En este punto coinciden todas las opiniones. Cejador 
lo califica de "entendidisimo en musica espanola y moris- 
ca", Y este circunstancia de que el autor de este poema 
sea mûsico a la vez que poeta, revalorize su famosa rela- 
ciôn instrumental y la hace indispensable para el estudio 
de la historia de la Organografia medieval espanola, Da­
niel Devoto (59) reconoce que "el psaje de Juan Huiz no 
es pura y secamente acumuDativo" y que "dicho pasaje ra­
fle ja una experiencia directs de cada instrumento, o de 
muchos de ellos", Y ademas,Devoto en este punto cita al 
investigador Félix Lecoy (70), que también afirraa; "ce qui 
relève surtout son énumération et la différencie des lis­
tes similaires que nous avons signalées, c ’est que, chez 
lui, chaqpe instrument est suivi d ’une notation ou d'un 
trait qui le caractérise dans sa forme ou dans ses effets".
.Pedrell (71) no le cabe duda que "el Arcipreste sabla 
mûsica, y podrla asegurarse que la cultivaba y la profe- 
saba en el sentido técnico de esta palabra. Consta por
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l89 repetidag declaraciones de instrumentos que se hallan 
en el poema, por la selecciôn que hace de los que convie- 
nen a los cantares de arabigo, por el hecho de haber com- 
puesto letras y sin duda la musico de danzas para las tro— 
teras y cantaderas mudéjores y, finalmente, por las repe- 
tidos alusiones que de la pféctica de la mûsica hace en 
varias portes del poema",
Julian Ribera (72), hablando dé varies instrumentos usados 
por los moros espanoles y que luego se hicieron de uso tra- 
dicional en los reinos cristianos de la Peninsula, pone 
como prueba suficiente de su introducciôn en Espafia la re­
lacion instrumental del Arcipreste,ya que "es el poeta ma­
jor enterado de estas cosas en la Edad Media espaRols".
Y el mismo Ribera,con respecto al capltulo del "Li­
bre de Buén Amor" que trata de "quales instrumentos non 
convienen los cantares de arâvigo", nos dice que "el Arci­
preste comprendiô, pues, que la canciôn érebe no casaba 
bien con instrumentos que ligan sonidos, es decir, que 
ejecuten melodies en competencia con la voz humena, sino 
que requerla instrumentos que sôlo marquen litmo y armo- 
nla, con pülseciôn de plectro, con notas cortedas, es de­
cir, lo que hoy se conoce por pizzicato". Vemos, pues, 
que el Arcipreste çonocia •practicamente muchos instrumen­
tos. El mismo nos dice que ha probado algunos de ellOs, 
para acompanar las cantigas hachas para judlas y moras y 
que dichos instrumentos no se acoplaban bien:
"De los que he provado aqui son senalados.
En quales estrumentos vi-enen mas assonados"
(est.1489)
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Y termina asegurando que la "vihuela de arco", la "çinfo- 
nia", la "guitarra", la "çitola", el "odreçillo", los "al— 
bogues", la "mandurria", el "caramillos" y la "zampoana" 
no tienen acoplamiento posible con la canciôn arâbiga (ver 
/Ipéndice, pégs. XLI y XLII). Menéndea Pidal(75) hace no­
ter que las cantigas citadas anteriormente, hechas por el 
Arcipreste para cantaderas moras y judlas, no serlan en 
lengua érabe ni hebrea, sino en el estilo "de la poesla 
érabe popular, o sea, para ser cantadas por los juglares 
moriscos que convivlan con los cristianos y que no habla- 
rlan mucho ôrabe".. No dice el Arcipreste cuales eran los 
instrumentos que él consideraba idôneos para la mûsica â- 
rabe.
En esta parte de su libro, Juan Ruiz compuso muchos 
cantares para gente dedicada al oficio juglaresco. Esto ha— 
ce pensar que tuvo contacto con esta clase de gente y con 
ella aprenderla la préctica y caracterlsticss de los instru­
mentos propios de los juglares. En muchos detalles de su 
libro, se ve c&aramente su intenciôn juglaresca. Menéndez 
Pidal (74) afirma que "gran parte o todo lo que nos queda 
del incomplets "Libro de Buen Amor" es arte juglaresco". 
Aunque el Arcipreste, dada su eruèiôn y como hombre de i- 
glesia, pertenezca al Mester de Clerecia, el espiritu de 
la Juglaria se trasluce en sus tetrést^ofos monorrimos. La 
copia I6O7, que incluimos en nuestro Apéndice (pég. XLII) 
es una buena prueba de ello. El entusiamo con que este poe­
ta mûsico describe el cortejo que sale a recibir a don 
Amor, lo lleva a enumerar casi todos los instrumentos mu­
sicales conocidos por él, porque en un acontecimiento tan
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Importante la mûsica no podia ester ausente. Ÿa sabemos 
que en su tiempo la participaciôn de la mûsica en toda 
manifestaciôn de alegria era imprescindible. Y todos los 
instrumentos que cita, non, sin duda, los practicados en 
Espana en la primera mitad del siglo XIV, en las festlvi— 
dades religiosas o profanas. Los musicôlogos relacionan 
muchos de estos instrumentos con los representados en las 
Cantigas.
La lista de los instrumentos (Apéndice, pég. XXXIX,
XL y XLI) no esté hecha al Szar, es decir, bu autor no los 
colocô sin orden ni concierto como hubiera sido si sôlo 
se tratase de demostrar sus conocimientos lexicogréficos. 
Juan Ruiz sabe cuéles instruementos se pueden scoplar. Y 
asi en la estrofa 1207 dice : "el franqes odreçillo con es— 
to se compon". Conoce précticamente sus timbres, es de­
cir, sus caracterîsticas especiales de sonido, y los va co— 
locando en el cortejo razonadamente. La comitiva se ini- 
cia con el redoble de los "atambores", instrumento muy co— 
nocido y popular, cuya mision en este caso parece que es 
la de anunciar el desfilé que va el encuentro del Amor,
La "guitarra morisce" con la "latins" o "ladina" y el 
"corpudo laûd" parece que se acoplan bien. Sobre estas 
dos denominaciones que el Arcipreste da a la guitarra, 
Salazar (75) hace noter que no fueron capricho suyo si- 
no que estaban divulgadas por Europe, comô lo prueba el 
hecho de que en 1549 (poco después de la fecha del Libro 
de Buen Amor") el duque.de Hormandla ténia a su servicio 
menestralee de la "guiterre latine" y de la "guiterre mo— 
resche", cuyo calificativo dénota su prodedencia*
75
Asx pues,estas dos guitarras estarian muy difundidas per 
Europa a mediados del siglo XIV y el Arcipreste, como buen 
conocedor, hace la distinci6n entre ellas, Y encuentra 
bien que las voces ariscas y agudas del guitarrillo moris— 
co que"sale gritando" se unan a 3æ del "corpudo laûd”con 
sV. punto de regocijo y a las de la "guitarra latina" que 
se "apriiza" muy bien con ellos. El corpudo o panzudo"élaût” 
instrumento de cuerdas de origen érabe, descrito ya en el 
siglo X por Alfarabi en su "Libro de Musica", debio ser oi— 
do con mucha complacencia por los poetas del siglo XIV, 
pues aqui lo vemos con su "punto a la trisca" y el autor 
del Poema de Alfonso XI, como mâs adelante veremos, lo ca­
lif ica de "estormento falaguero", es decir, halagUeno, de 
sonidos agradables.
La estrofa 1205 parece hablar de otro grupo homogéneo: 
”rabé", "rota", "salterio" y "bihuela de péndola", Como se 
trata de un oortejo,nos imaginamos que estos cuatro ins­
trumentas irian en tercer lugar. El primera lo ocuparian 
los "atambores" y el segundo las"guitarras" y el "laùd".
Al ir evanzando los instrumentas, quedaria un espacio en­
tre unos y otros y no se confundirian las melodies de los 
distintos grupos. También en la estrofa 407 del'Poema de 
Alfonso el Onceno" encontramos el grupo vihuela, rabé y 
salterio, que,por lo visto,en esta época debiô ser un aco— 
plamiento bastante frecuente. En la estrofa siguiente 
Juan Ruiz concierte otra union instrumental con el "me­
dia canna", "arpa", "rabé morisco", "rota" y "tamborete". 
Como bernas visto en la estrofa anterior, aperece la "rota" 
y nos extrana su repeticiôn. En el côdice de Salamanca,
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en oembio, encontramos "flauta" y no "rota", término éste 
empleado en los cédices Gayoso y de Toledo. Creemos que el 
Arcipreste se referiria en este caso a la "flauta", pues 
es.lôgico pensar que séria este instrumento el que se uni- 
rxa el "tamborete" para formar,con los très instrumentas 
de cuerda citados, ese conjunto en medio del cual habla 
"alegranza". Vemos aqux que, igual que ocurre con las gui- 
tarses, existen también dos tipos de rabé: el "rabé grita- 
dor con la su alta nota" y el "rabé morisco", que como su 
nombre indice séria el que tocarxan los moros en el sur 
de Espana y que, seguramente, el Arcipreste conocié.
Hacia el centra de este cartejo, su autor coloca la 
"vihuela de arco", de usa frecuentlsimo en esta época, a 
la que concede mucha importancie pues le dedica una estro­
fa compléta (la 1205) tratando de describir sus excelentes 
cualidades. Es el mismo instrumento que,un siglo antes,el 
autor del "Libro de Apolonio" pane en manos de Tarsiana, 
Luciona y Apolonio.
Le sigue el "canna entero", el "panderete" y las "so­
ns jas de asofar". Estos dos ultimas instrumentas se pres­
tas a confusion, ya que pueden tener una doble interpreta­
tion. El "panderete", que es un pandero pequene, llevaba 
normalmente sonajes trabadas con alambres en el hueco in­
terior, es decir, entre los dos parches. Las "sonajes" 
era un instrumento formado por un ara de madera con hen- 
diduros de trecho en trecho, donde iban colocadas chapes 
circuleras de "asofar", que sonaban al mover el instrumen­
ta. Por lo tanto, creemos que las dos interpretaciones son 
validas, es decir^ que se r.efieran las "sonajes" a las del
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"panderete" o que sea otro instrumento. Menéndez pidal(76)/ 
al hablar de las percusiones del "Libro de Buen Amor",cuen 
ta como un s6lo instrumenta el "panderete" con "sonajas de 
asofar". En la crônica del Condestable Lucas de Iranzo tam 
bién encontramos sonajas y panderos sonando juntos en fes 
tejos callejeros (ver apéndice p&gs,CXX/Vl ) y aqul se re- 
fiere a dos instrumento s distintos. Asl pues, la dudia se 
mantiene, debido a la ambigUedad de estos versos.
El Arcipreste demuestra conocer las formas poético-mu 
sicales del arte provenzal cuando habla de "chanzones e mo 
tetes" acompanadas por los ôrganos y que él se imaginaria 
tanidos por los clérigos y frailes, ya que la "chanzon" 
era un villancico festivo, y por lo tanto alegre, casi 
igual que el "motete", breve composicién musical, escri- 
ta para ser interpretada en la iglesia.
Y continuando con esta tendencia a la agrupacién ins 
trumental, habla de la "dulçema"(cita este instrumente el 
côdice de Salamanca, en carabio los côdices Gayoso y de To 
ledo ponen en su lugar "gayta"),"axabeba","albogôn","çin- 
fonia" y "baldosa", con los cuales se uniria el "françes 
odreçillo" y la "mandurria". Como se ve, esta estrofa es 
la que alcanza el nûmero mâs alto de citas instrumentales. 
No sabemos si "dulçema" se refiere aqul al instrumento de 
cuerdas percutidas por macillos,con caja plana y sin man­
go, de la familia del salterio, llamado asl en Espana,o a 
un instrumento aerôfono con lengUeta, especie de dulzaina 
o chirimla, parecido a la "gayxta** que aparece en las va­
riantes de los otros côdices,. como acabamos de ver (77)•
La 1& hipôtesis es muy probable ya que el acoplamiento de 
un instrumente de cuerdas con la flauta era corriente en 
la época.
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Y por ultimo,se cierra el cortejo con el tan usodo y 
conocido conjunto de "trompes", "enafiles" y "atabales", 
tan propio de las marchas y solemnidades militares y cita— 
do con tanta frecuencia por los escritores de los siglos 
XIV y XV..
Juan Ruiz cita también en su famoso "Libro de Buen 
Amor" otros instrumentos que no incluye en esta enuraera- 
cién, seguramente porque le parecerlan de close muy infe­
rior por se r instrumentes propios de pastores. Son éstos 
los "albogues", "ceraraillo", la "zamponna" y la "gitola", 
los cuales tampoco considéra aptes para la musica arabiga, 
como antes dijimos.
Es interesante destacar el intente del Arcipreste de 
hacer comprender al lector a que instrumento se refiere 
por medio de una cualidad del mismo, o del efecto que se 
logra el tanerlo. Y todo este suje^tandose a las exigen­
cies de la cuoderna via, que le resbaba libertad para dfre- 
cernos mas informaciôn. Asi vemos que habla de dos closes 
de vihuelas: la de péndola y la de arco, la que "fas dul­
ses debayladas". También, como vimos onteriormente, cono— 
ce dos tipos de guitarra: la morisco, "de las voses agu— 
da", y la latina. Otros dos tipos de rabé: el "gritador 
con lo su alta nota" y el morisco. Del salterio asegura 
que es "mas alto que la mots",. Y la rota 3e parece "més 
alta que un risco" y de muy poco valor si no le acompana 
el tamborete "sin él non vole un prisco". Llama "trotera" 
a la çitola, "corpudo" al laud, "finchado" al albogôn y 
"ceçiancha" a la mandurria. Del caromillo dice esté "fe- 
cho de cannaüera" es decir de la cana comun llamada ca- 
rrizo.
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No nos detenemos en explicar coda uno de los térmi- 
nos instrumentales ni las variantes que tenian segûn los 
côdices, pues nuestro comentario se alargaria demasiado. 
Esta labor la realizamos en los capitulos correspondien- 
tes a cada instrumento. Pero si queremos aclarar dos tér 
minos que han inducido a los musicôlogos a muchas conjetu 
ras sobre si se refieren a instrumentes musicales o no.
Se trata de: "galipe" y "adedura". En cuanto al primero, 
en el côdice de Salamanca aparece "el galipe francisco", 
mientras que en el Gayoso dice "al galope francisco". Ce- 
jador (78), que sigue este ûltirao côdice, senala que estos 
términos se refieren a un baile o danza francesa; otros au 
tores se fijan mâs en la voz "galipe" de los otros côdices 
y ven en ella un instrumento de viento francâs', es decir, 
"galipe" por "galoubet", pequena flauta de pico que se 
acompanaba con el tamborete (79). Nosotros apoyamos esta 
segunda hipôtesis, ya que a finales de este siglo en un 
poema de.Juan de Sevilla "Una Coronaciôn de Nuestra Seno- 
ra", incluido en el Gancionero de Ramôn de Llabia, aparece 
entre otros instruraentos el "agaripe":
"la citola con el agaripe, a su son"
Como se puede ver, la interpretaciôn del froncés "galou­
bet" oscila entre el término "galipe" y "agaripe".
Con la palabra "adedura" ocurre otro tanto. Pedrell 
(80), Salazar (81), C. Sachs (82), Lamafia (85) y M. Bre- 
net (84) piensan que es un instrumento mûsico. F. Pedrell 
cree que es una flauta de dos o très tubos y que su nom­
bre proviene del verbo latino "addo" que significa agre- 
gar, anadir. Salazar se inclina a pensar que "hadedura"
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es lecture defectuose por "el derbuke", es decir, un tom­
ber érebe y que "elbordene",edjetivo que va unido a "hede— 
dura", significo"la menero de echarselo al hombro quien lo 
tocabe y también podrle toner relecién con los jugleres 
elberdanes". Esta opinion de Golazar es compertide flembién 
por C. Sachs. Cleonard,en su "Discurso histôrico sobre el 
traje de los espanoles desde los tiempos més remotos has— 
tq ei reinado de los Royes Catélicon" en la Real Academia 
de la historié, citado por Pedrell a este respecte, nos di­
ce: "No cabc duda de que son dos palabras del érabc, este 
es, "addedar", el sonido del"timpano" y "albardana", cosa 
de varies colores". Segun esta interpretaciôn, la "adedura" 
séria un pandero, Por otra parte, Menéndez Pidal (85) di­
ce que "albardana" es una sustantivaciôn de un adjetivo fe- 
menino (albardan, bufôn, chocarrero), y hadedura -côdice 
Gaydso— es otro adjetivo derivado de hado adverse, desdi- 
chado, torpe". Cejador (86) opina lo mismo, por lo que 
cree que estas dos palabras son la letra de una de las 
"chanzohes" y "mototes" y de ahi la expresiôn del Arci­
preste "entre ellos se entremete". Nosotros de nuevo es­
tâmes de àcuerdo con la opiniôn de Cejador, pues es muy 
extrano que esta palabra senale un instrumento musico y 
no haya aparecido alguna vez en las fuentes escritas, ton— 
to llterarias como histôricas.
Instrumentes citados por el Arcipreste Hita en au "Li­
bro de Buen Amor": de cuerda, "guitarra morisco", "guita— 
rra latina", "laud", "rabé", "rabé morisco", "rota", "sal- 
terlo", "vihuela de péndola", "vihuela de arco", "medio 
canne", "canne entero", "arpa", "qinfonia", "mandurria".
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"baldosa", y "çitola" ;; de viento, "ôrgano", "axabeba", "al— 
bogon",, "albogues", "odreçillo", "trompas", "annafiles", 
"flauta", en el côdice de Salamanca por la "rrota" del Ga— 
yoso y de Toledo, "caramillo", "zamponna" y "dulçema", eh 
el de Salamanca por la "gayta" de Gayoso y de Toledo;, de 
percusiôn, "atambores", "tamborete", "panderete con sona— 
jas de asofar", atambales" y"panderos",
Todos los detalles sobre los instrumentos hacen del 
"Libro de Buen Amor" una valiosa fuente literaria para el 
conocimiento de la musica del siglo XIV, No negamos que el 
Arcipreste se sintiera movido por un afén de vanidad al es— 
cribir tal exuberancia instrumental en su famosa enumera— 
ciôn, pero esta bien claro que esta exageraciôn no fue pu— 
ra fantasia ni deseos desmedidos de dar a conocer sus co- 
nocimientos, sino que, efectivamente, conocia muy de cer— 
co el instrumentario que cita,
Poema de Alfonso el Ünceno.- En el siglo XIV encontramos 
otra fuente de mucho interés para el estudio de los instru— 
mentos musicales en el Poema de Alfonso XI, llamado también 
"Crônica Rimada" y que represents el ôltimo vestigio del 
Mester de Juglaria,
Existe una estrecha relaciôn entre este Poema y la Crô­
nica del mismo monarca, por lo que se ha venido pensando 
que procedian de un mismo autor, El historiôgrafo Sénchez 
Alonso, a la vista de esta relaciôn tan manifiesta, ha su- 
puesto que la Crônica se sirviô del Poema como fuente exce- 
lente por su exactitud histôrica, Pero Diego Catalan Menén- 
dez-Pidal, que ha hecho un estudio del goema y sus relacio-
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npB con In Oronicn, doncubrio en 1950 vino redoccion do lo 
"Ôrônico de Alfonso XI", bonto entoncoo dosconocido, o lo 
que dio el nombre do lo "Gron Crônica", Ente hollozgp lo 
llcvô o lo concliisiôn do quo el Poemo es uno vernificacion 
de esta Gron Crônica. El poeto, ajustôndone lo més posible 
ol toxto^ compuso uno crônica rimado. El viojo texto cono­
cido so supone que fue escrito durante el reinodo de Enri­
que II, hijo de Alfonso XI, mientras que el Poemo fue casi 
cbetoneo de \os hechos que relata* Fue redactodo probable- 
mente entre 1544 y 1550, ano en que muriô el monarca (07)< 
Es évidente que esta circunstancio revaloriza el Poema en 
su ospecto informative,yo*que su proximided o los sucesos 
hace que éstos conserven el entusiasmo de lo reciente y él 
relato tengo mayor Vivocidad y riqueza de detalles.
Las estrofas del Poemo, objeto de nuestro interés, que 
nos ofrecen un testimonio de nuestro instrumentario de la 
primera mitad del siglo XIV, son principeImente los que se 
refieren a la coronaciôn del rey y de su esposa, doua liar la 
de Portugal, en el monosterio de las Huëlgas de Burgos. Con 
este motivo el poeta nos présenta una actuaciôn Juglaresca 
donde intervicnen gran parte de los instrumentos practico- 
dos en la época, Jæi veracidad de esta escena ho sido muy 
discutido por no coincidir con lo que nos dice la Crônica 
al respecte. Es cierto que ésto no menciona la participa- 
ciôn de los Juglnres en la fiesta de la coronaciôn del rey, 
pero confrontando ambos textes (crônica y poema) se puede 
ver que concuerdan en grau parte. Tæ  crônica deja conston- 
cia de que el dia de la coronaciôn de Alfonso XI en la igle­
sia dé Santa Maria la Real de las îluelgas, cerco.de Burgos,
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hubo fiesta con este motivo. Transcribimos las palabras 
del cronista:"Et en este dia bofordaron, et lanzaron ta— 
blados, et jostaron muchas companas, et fecieron muchas 
alegrias por la fiesta de la coronaciôn". Y més adelante 
dice; "Et en todos estos dias fueron muchas las alegrias 
que fecieron en la ciubdat de Burgos para honra cfe la co — 
ronaciôn et de aquestas caballerias..." (88). A la vista 
de estos fragmentos nadie puede dudar“**la intervenciôn de 
la musica entre tantos festejos y alegrias y més aun sa— 
biendo por otras fuentes coetaneas (89) que la coronaciôn 
de los reyes era uno ceremonia que siemprc iba acorapanada 
del regocijo del pueblo,exteriorizado con cantos, danzas 
y musica instrumental. Asi pues, el oitor del poema qui- 
80 plasmar ese escena musical, que seguramente existiô, 
mientras que el cronista la pasô por alto. También el poe­
ma habla, como la crônica, de otras alegrias que realzaron 
la fiesta de la coronaciôn tales como justas, esgrimas, 
danzas, cantos, etc (90) ^quién puede dudar de la parti— 
cipaciôn instrumental en medio de tanto alborozo?.
Por otra parte, las dudas sobre la exactitud histô­
rica del pasaje poético que comentamos, provienen tam— 
bién de la confusiôn existante entre los investigadores 
que han identificado la fiesta de la coronaciôn de las 
Huelgas de Burgos con el matrimonio del Rey, siendo osi 
que se trata de dos hechos histôricos absolutamente in— 
dèpendientes el uno del otro (91). la falsa creencia de 
que el poema se referia a las bodas reales, en Burgos, 
mientras la Crônica la situaba en Alfayates, originô una 
desconfianza sobre el relato poético, Pero sabemos que
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ombos fuentes ouentnn los dos ooontecimlentos do la vida 
de Alfonso XI y coînciden en gran mnnera. (92) Esto no 
obstn para que el cronista y el poeta describan mas inten- 
samente aque11os aspectos que mas les impresionaron res­
pect ivamente.
Diego Catalan (95) hace noter que la Crônica "dedica 
poco espacio a la descripciôn de las fiestas y regocijon ■ 
populares que,sin duda, se organizaron con tan fousto mo­
tivo (lu coronacion de Alfonso XI); todo lo que nos dice 
se refiere siempre a la porte senorial de la fiesta", Y 
luego anade que "el poema lleno este vacio de la bistoria". 
Sin embargo, parece dudor un poco ante la exactitud de 
la descripciôn,pues nos dice que "résulta dificil deter­
miner hasta dônde la descripciôn del poema puede ser un 
reçuerdo del suceso histôrico y en que es simple reflejo 
de una trodicion literaria". Se refiere aqui al "Poema de 
Alexandre", en donde, como se sabe, se describe una esce­
na semejante en la entrada del héroe en Babilonia, El re- 
curso de irfil:ercalar nombres de instrumentes en la narra— 
ciôn era muy frecuente entre los poetas medievales coeta— 
neos, pero, a pesar de todo, nosotros creemos que la re­
laciôn instrumental de nuestro poema no es una simple in— 
crustaciôn literaria, hecha con la intenciôn de lograr un 
efecto de erudiciôn o belleza, sino que verdaderamente 
responde a una realidad.
Nada tiene de extrano que los numerosos instrumentos 
que cita el poeta: laud, vihuela, rabel, salterio, guita- 
rra, axabeba, medio canon, gaita, arpa, fueran tanidos 
por los juglares en las Huelgas, en la ceremonia de la co— 
ronaciôn, ya qurr su existencia y el use que de ellos se
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hocia en tales fiestas y otras semejantes, nos vienen 
confirmados por otras fuentes coetaneas. Sirva de ejem- 
plo el "Libro de Buen Amor", anteriorraente comentado, 
que menciona estos mismos instrum?i*os entre otros muçhos » 
No negamos que haya un poco de exageraciôn en la actua— 
ciôn juglaresca, pues en este punto cabe recordar lo de 
"los estromentos mill",pero insistimos en que estqs ins­
trumentes eran muy conocidos y populares por tierras de 
Castilla y Leôn en el reinado de Alfonso XI (1312—1350) 
y la relaciôn del poema es una prueba mâs que justifies 
lo dicho,.
En cuanto a citas instrumentales, el poema es mâs 
rico que la Crônica, Esta sôlo menciona las trompas, trom­
petas y atabales, mientras que el poema en ia s conocidas 
estrofas de la coronaciôn (407, 408, y 409) nos ofrece 
nueve citas,de las cuales siete son cuerdas:laud, vihue— 
la, rabé, salterio, guitarra serranista, medio canon y 
la farpa de don Tristén"; dos son instrumentos de viento: 
axabeba morisca y gaita, Hay que destacar que todos és— 
tos son instrumentos nobles, de sonidos delicados,al pa- 
80 que las trompetas y atabales de la crônica son ruido— 
SOS y propios para festejos callejeros, como los que tu— 
vieron lugar en Sevilla para celebrar la entrada del rey» 
También el poema, en la estrofa 1644 nos habla de "ataba— 
les marroquiles, tronpâs y annafiles" que tanian los mo— 
ros cuando la batalla del Salado, (94) Si anadimos las 
trompas y enafiles a la axabeba morisca y la gaita, son 
cuatro los instrumentos do viento que contiens eîi poema.
Y los atabales la unica percusiôn. El poema, por tanto.
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ofreoo (loco rofei'oncioG inotrnmontoles en total. Aparté 
cle lof! trompas y atabales no encontramos mas intrumentos 
comnncs a Tas dos fuentes entre los citadon, pero tampo­
co podemos asegurar quo en la realidad no los hubiera.
Es posible que de los "muchos ostormentos otros", que so­
na ron en oevilln, coincidiera alguno con otro de los "o- 
tros estromentos mill" que se escucharon en Burgos. Tan­
to cl cronista como el poeta deJan constancia do la exis­
tencia de mas ins1;rnmentos cuyos nombres ignoraban o no 
les parecio convonicnte mencionarlos..
Grandes analogies encontramos entre la famosa rela­
ciôn instrumental del Arcipreste do Tiita y la de Rodri­
go Yafioz, supuosto autor del Poema de Alfonso XT. Escri- 
ta la primera en 1550 y le segunda en 1540, segun cl cri- 
terio de i). Catalan (95)» nada tiene de particular que 
ou proximidad ci'onolôgica sea la causa de su semejanza
en algûnos puntos. El poeta de Alfonso XI no fue tan ge-
neroso como Juan Ruiz en cuanto a referenciao instrumen­
tales, oin embargo, sus doce citas las encontramos tam- 
bién en el Libro de E non Amori Creemos ver en el poema 
un cortejo formado por los juglares que desfi&an por las 
Iluelf.as a le grande cl ambiente con su tumulte musical. Es­
te parecen decir los versos :"T es estormentos tannian- por 
las Huelgas los jograles" y "el laud yuan tanniendo". Las 
voces "por" e "yuan" dcmuestran claramente que se trataba 
de una comitiva como la del Arcipreste, lo cual responde- 
ria a una costumbro de la época. Al decir que "los jogra­
les" "yuan tanniendo el laud" es indudable que iban caini- 
nando, pues si no, buiiiera dicho "estabnn tanicndo". Otro
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tanto express la preposiciôn "por",que, como vemos, tie­
ns aqui un sentido dinomico. Los juglares andaban por las 
Huelgas, es decir, de un sitio a otro, a traves de toda 
aque11a tierra burgalesa,
Ademas el poeta anade a casi todos sus instrumentos 
alguna propiedod que los caracteriza. Ya hemos hablado 
de su coincidencia con el Arcipreste al calificar el laud 
de halagUeno, agradable, "falaguero". La vihuela y el ra— 
be con el salterio constituyen un acoplamiento que pare— 
ce fundamental en la musica instrumental de la Edad Me­
dia por la frecuencia con que aparece. Recordemos que tam— 
bien el Arcipreste lo emplea en la estrofa 1205 (Apendi— 
ce pig.- XL) si bien aumentado con la rota.
No sabemos a que guitarra se refiere el autor cuan— 
do cita la "guitarra sserranista", tal vez se-tratara de 
un instrumento rustico,del cual dice, ademis, que es un 
"estroraento con rrason". Entendemos que el poeta diria 
que se trataba de una guitarra habladora, conversadora, 
basandonos en el sentido que el Yocabulario correspondien— 
te al poema de Alfonso XI (96) asigna a la forma verbal 
"rrasonaua". Tal vez quiso expresar la claridad de las 
voces de la guitarra, que le pareceria que hablaba,,To- 
do hace pensar que el poeta se referia a la expresivi- 
dad de los sonidos producidos por este instrumento.
A la axabeba la llama morisca atendiendo a su ori­
gan. Luego afirma el poeta que alii estaba presents tam— 
bien el medio canon. Obslrvese que el manuscrite dice 
"en" en vez de "el" en la estrofa 408, d (Apéndice pag. 
XLIII), pero Menéndez ^idal (97) propuso esta correccién
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que consideramoe évidente. La gaita debiô parecerle al 
autor inrtruiTTento muy delicado. I-e da el calificativo de 
"sotil" y nus sonidos serian tan agradables que produ- 
cian el placer de todos los que la oian. Esta es la pri­
mera vez que la encontramos en romance.. Pero, como en ql 
"l-ibro de Buen Amor ya vimos que en los pôdices Gayoso y 
do Toledo aparece la gayta en vez de dul<jema (estrofa 
1207, AP^"(^ice, pag XLI) y si esta menciôn es la autôn- 
tica,séria entonccs el Arcipreste el primero en citarla 
en romance y por unies vez..
I-a "farpa de don Tristan" que do "los puntos doblo- 
dos" significaba que las dos manos tocaban diferentes 
partes en el arpa, una mono la melodia y lo otra el acom— 
panamiento (98).
No cita la conocida relaciôn instrumental de las 
huelgas nihguna percusiôn y nos parece extrano que,en 
una fiesta popular, no sonaron instrumentos de esta clo­
se . Es posible que el aûtor los considérera de inferior 
categoria que los citados y,para no alarger demadiodo su 
descripciôn instrumental, los incluyrra con otros muchos 
en sus famOsos "estromentos mill". Ya vimos que conocia 
los atabales, trompas y enafiles, pero éstos eran practi- 
cados por los moros y no por los juglares que tanieron en 
las huelgas. De los atabales dice que eran marroquiles, 
confirmando asi su procedencia. Conviene destacar que a 
coda instrumente corresponde una solo cita,.
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El Conde Lucanor de don Juan Manuel.- Don Juan Manuel 
(1282-1549), destacada figura de la literatura medieval 
espanola, cita el albogôn en su famoso "Libro de los En- 
xiemplos del Conde Lucanor et de Patronio". El Bjemplo 
XLI refiere una anécdota del califa de Côrdoba Al-Haquem 
II, denominado Al-mostanser billah, procédante de fuen­
te ar&biga. Don Juan Manuel debiô conocer bastante bien 
la lengua de los ârabes,ya que en muchos de los Ejemplos 
de este libro cita frases en dicha lengua (99)« Hemos 
recogido un fragmente del Ejemplo XLI,que su autor enca- 
beza: "De lo que contesciô a un rey de Côrdoba quel di- 
clan Alhaquem"(Ap, pôg.XLV), donde aparece el califa co­
mo persona muy entendida en mûsica, pues supo perfeccio- 
nar "un estormento de que se pagan mucho los moros, que 
ha nombre albogôn". Este instrumento, cuyo tanido "non 
facla tan buen son como era menester", alcanzô su sonido 
perfecto cuando Al-Maquem II anadiô un agujero mis a los 
que y a ténia.,
Aunqué nos encontramos en terreno movedizo por tra- 
tarse de una anécdota, no podemos negarle un cierto va­
lor informatiyo a este trozo literario,ya que la ana- 
didura de "un forado a la parte de yuso, en derecho de 
los otros forados" indica claramente que el albogôn era 
un instrumento aerôfono, de la familia de la madera, do- 
tado de unos agujeros por medio de los cuales se obten- 
drlan distintos sonidos aplicando c^eparando los dedos 
convenienteraente. Y por otra parte, el hecho de que se- 
atribuya al citado rey moro tal modificaciôn en el albo­
gôn, supone la existencia de dicho instrumente en la 
corte rausulmana cordobesa entre los anos 961 y 976 en
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los que reinô el famoso califa.
Para Pedrell (100), el albogôn es un instrumento 
pastoril, una especie de flauta rûstica,’ propia para a- 
companar canciones y bailes, y que séria el grave de 
una familia de la cual el nombre de albogue cprrespon- 
derla al tiple. Este instrumento, el albogue, tenla la 
embocadura y la campana de cuerno y constaba de dos ca­
rias con agujeros que permitlan obtener una escala no muy 
extensa. Y Menédez Pidal (101) confirma lo dicho por Pe­
drell considerando el albogôn como una gran flauta de 
siete agujeros que servla de bajo en los conciertos de 
flauta. Como albogôn es aumentativo de albogue,suponémps 
que se trataba de un albogue de gran tamano. Posiblemen- 
te serô.el representado en la Cantiga nQ50,segûn la nu- 
meraciôn de Ribera, tariido por un juglar judlo.
Asl lo afirma Menéndez Pidal (102). H.Anglés (105) ÿ Sa­
lazar (104) dudan de su identidad, mientras que Ribe­
ra (105) cree que es un albogue. En realidad es un ins­
trumente de gran tamano formado por très piezas unidas. 
Su tubo os cônico y termina en un amplio ensanchamiento.
Para Lamana (106) tanto el albogue como el albogôn 
eran instrumentos de cana doble y tubo cônico. Y para la 
mayorla de los musicôlogos, el albogue, o los albogues, 
es un instrumento compuesto por dos canas paralelas con 
agujeros que van sostenidas en una armadura de madera. 
"Cierta especie de flauta o dulzaina... de la cual use- 
ban en Espana los moros, especialmente en sus zambras", 
dice Covarrubias (107) refiriéndose a los albogues. Y J. 
Ribera (108) coloca este instrumente de viento entre los 
que se useron con mucha frecuefaPia por los moros espano-
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les y luego pasaron a los reinos cristianos peninsulares.
Como se ve, todas las descripciones acerca de estos 
instrumentos coinciden en gran parte y los musicôlogos 
suelen estudiarlos a la vez debido a sus r^sgos comunes 
y al parentesco o semejanza existante entre ellos.
Los textos literarios medievales y renacentistas nos 
presentan estos instrumentos en manos de juglares, minis- 
triles y pastores. La cita mâs antigua que poseemos data 
del 8.XIII y figura en el "Libro de Alexandre". Su su- 
puesto autor, Juan Lorenzo Segura dte Astorga, menciona 
los albogues en la estrofa 1585 (Ap. pâg.XVIII), donde ha­
bla del homenaje que un gran nûmero de juglares tributô 
al victorioso Alejandro cuando entrô en Babilonia. Este 
poema nos confirma la existencia de los albogues en el 
8.XIII y su uso por los juglares. En el s.XIV, el Arci­
preste de Hita cita los albogues y el albogôn en su fa­
moso "Libro de Buen Amor". Los albogues,en la estrofa 
1187 (Ap. pâg.XXXIX) de su composiciôn:"De como don Amor 
e don Camal venieron, e los salieron a resçebir", no 
son tocados por juglares sino por pastores que tocan tam 
bién otros instrumentos de aire como la "zamponna" y el 
caramillo. También incluye Juan Ruiz los albogues entre 
los instrumentos que "non convienen a los cantares de 
arâbigo", como lo prueba la estrofa 1491 (Ap.pâg.XLII) y, 
en cambio, en su conocidlsima lista organogrâfica no ha­
cen acto de presencia los albogues sino el albogôn, el 
"finchado albogôn", calificativo que ha dado lugar à mu­
chas confusiones. Se le ha considerado por esto como una 
gaita o cornamusa. Lamana (109), sin embargo, opina que 
la palabra "finchado" no debe tomarse en sentido literal
90
porque pudiora muy bien feferirse al corécter engrêido 
o pretencioj50 del instrumento. Nos parece acertada esta 
explicaciôn,pues cabe en lo posible que el Arcipreste, 
ante la presencia aparatosa del gran albogôn, le atribu- 
yera la cualidad de arrogante u orgulloso y lo califi- 
cara de "finchadè". Ahora bien, este albogôn "finchado" 
de Juan Ruiz i séria el mismo instrumento de quô nos ha­
bla don Juan Manuel? Ambos escritores pertenecen a un 
mismo siglo y es probable que oyeran y conocieran los 
mismos instrumentos, pero mientras la procesiôn imagina- 
dà por el primero tiene lugar en su época, la anécdota 
que relata el segundo en"El Condë Lucanor" se remonta al 
8.x. Esta distancia cronolôgica viene a demostrar la per- 
vivencia del albogôn en el suelo hispano. Més adelante, 
en el s.XV, encontraremos los albogues citados en el Can 
cionero de Baena y en algunos villancicos de Juan del 
Encina.
En la corte del califa Al-Haquem II eran mûsicos mo 
ros los que tanian el albogôn y en el recibimiento a 
"Bon Amor" eran los juglares los intérpretes de dicho 
instrumente, como nos dice el mismo autor:"De juglares 
van llenas cuestas e eriales".
De todo lo dicho parece deducirse que los albogues 
se usaban con més frecuencia que ol albogôn. A pesar do 
pertenecer a una misma familia, los albogues gozaban de 
mayor popularidad, mientras que el albogôn parecio dis- 
frntar de més categoria; seguramente su ejecuciôn séria 
un poco més dificil y por su gran tamano no séria tan 
manejable.
El albogôn del "Libro de los Enxiemplos del Conde
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Lucanor et de Patronio" no nos dice su autor si acompa­
naba a otros instrumentos en aquella ocasiôn en que fue 
perfeccionado por el califa. En cambio,el "finchado al­
bogôn" del Arcipreste, supone Salazar (110), quizâs do- 
blaba en lo grave a la "axabeba" o flauta morisca, que 
formaba un grupo con la dulçema.
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Fuentes literarlas del slglo XV
105
Las fuentes literarlas pertenecientes al s.XV,con 
sus abundantes citas organogrâficas, ofrecen una ima- 
gen bastante compléta del instrumentario musical enton 
ces en boga. Estas menciones de los textos literarios 
coinciden en gran parte con las que aparecen en los do- 
cumentos histôricos de este siglo y principios del si- 
guiente, lo que nos permite situarnos en un terreno 
mâs firme, pues la existencia real de los instrumentss 
consignados en arabas fuentes résulta indiscutible. A 
través de estas aportaciones, se puede observer también 
la transformacién experimentada por el material sono- 
ro de esta época que avanza ya hacia el Renacimiento.
A primera vista se advierte la supervivencia de 
algunos instrumentes seculares como la trompa, el ar- 
pa, el anafil, etc, y la aparicién de otros nuevos co­
mo dulzainas, chirimias, bombardas, clarines, trompe­
tas bastardas, sacabuches y, muy especialmente, los de 
cuerda y teclado como el escaque y el manicordio con 
sus derivados respectives el clavicémbalo y el clavi- 
cordio, ademés del dulceraelos, instrumentes todos muy 
representatives de esta época.
Hemôs. tornade las referencias musicales mâs impor­
tantes, a nuestro juicio, de las composiciones poéti- 
cas del Cancionero de Baena y Marqués de Santillana. 
Otro tanto hemos hecho con los Libres de Gabalierlas 
cuyas péginas contienen,en ciertas ocasiones, dates muy 
interesantes sobre el hecho musical y ya de finales de 
siglo recogemos la nuraerosa relaciôn instrumental del 
"Triunfo de Amor" de Juan del Encina, tan valiosa para
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el musicôlogo como le del Arcipreste de Hite en el siglo 
nnterior.
Cancionero de Baena»- La mayoria de los Cnncioneros abun 
dan en citas y descripciones instrumentales. El de Bae­
na es una colecciôn de casi seiscientao composiciones 
de las que hemos entresacado varias estrofas. Como es 
sabido, se compone este Cancionero de "cantigas”, "de­
sires" , "preguntas" y "respuestas", escritas por autores 
pertenecientes a los reinados de Pedro I, Enrique II, 
Juan I, Enrique III y Juan II y recopilada por Juan Al­
fonso de Baena, escribano de este liltimo monarca en 1445 
y al cual se lo dedicé. Ilama la atencién el hecho de 
que los mejores poetas del s.XV no estén incluidos en 
este Cancionero, tal ocurre con el Marqués de Santilla­
na que no figura en él.
Desde nuestro punto de vista musical, la recopila- 
cién de Juan Alfonso de Baena signifies una fuente in- 
formativa por el répertorie de menciones instrumentales 
existante en muchas de las poesias del tiempo de Juan II 
que nos ayuda a reconstruir el material sonoro de la épo 
ca. Los dieciseis instrumentes distintos citados en el 
Cancionero indican la variedad de los mismos que s^ono 
cia en aquellos anos del s.XV. Los de cuerda parecen 
tener preferencia entre los poetas pues son los més nu 
merosos: "laud","rrabé","vyuela","vyuela de arco","gui- 
tarra" y "farpa". De cuerda y teclado encontraroos el 
"escaque" y cl "monicordio". En segundo lugar aparecen 
los de viento: "tronpas", "tronpetas", "caramillo","al-
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bogue” y ”duçainas”. Y por ûltirao la percusiôn: "ataba 
les", "pandero" y "sonaja".
Esta fuente literaria es mâs interesanté por la di. 
versidad de los instrumentes que aporta, que por la can 
tidad de los raismos, es decir, que existen muy pocas re 
peticiones. Las "farpas" o "harpas", las "tronpetas" y 
el "laûd" presentan mâs de una cita, pero la mayoria de 
los instrumentes no se nombran nada mâs que una vez,
Con frecuencia,los poetas de este Cancionero utili 
zan el material organogr&fico para expresarse en senti- 
do figurado y en este case el valor testimonial de sus 
composiciones queda reducido a un simple conocimiento, 
por parte del autor, de la existencia de taies instru­
mentes, que, seguramente, serian los que estaban en boga 
a la sazôn. En este sentido vemos el "caramillo" usado 
metafôricamente en la copia 110 de Alfonso Alvarez ÇAp. 
pâg.XLVI) y el "ataval" como recurso para una compara- 
ciôn en la copia 286 de un "désir" de Ferrant Manuel de 
Lande. Dtras veces, no hay duda que el Cancionero refl^ 
ja la importancia de la mûsica como distracciôn predi- 
lecta de la sociedad del s.XV. As! lo derauestran, por 
exemple, el "désir" de Miçer Francisco Imperial al na- 
cimiento de Juan II (copia 227), o el "désir" de Juan 
Alfonso de Baena al Condestable don Alvaro de Luna (co­
pia 453) aconsejândole que tome "muchos plaseres, oyen- 
do juglares" y "cantando, taniendo", es decir, que bus­
qué solaz y descanso en el arte musical. Estas frases y 
otras semejantes,ademâs de muchos términos musicales 
que se encuentran esparcidos por todo el Cancionero, po
£
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nen de manifleste el errnigo que tenlan los distintos 
aspectos de la mûsica en la mente de los poetas de la 
época y la- difusién de este arte tanto en el ambiente 
cortesano como en el popular.
Muchos de los instrumentos contenidos en este Can 
cionero eran ya perfectamente conocidos en el siglo - 
XIV. Los encontramos principalraente en el "Libro de - 
Buen Amor" y en el "Poema de Alfonso Onceno" e i n d u  
80 algunos aparecen desde el siglo XIII en el "Libro 
de Alexandre", como el "albogue", las "l^npas", el - 
"harpa" y la "vyuela". En cambio, otros constituyen - 
una novedad en lo que a nuestras fuentes liferarias se 
refiere, como son las "trompetas", la "duçayna", el - 
"escaque" y el "monicordio". Pero las trompetas son - 
numerosas en las fuentes histéricas de los siglos XIII 
y XIV y la "duçayna", o "dolçaina" en catâlén, aparece 
también en el siglo XIV en la Crénica de Muntaner. En 
cuento al "escaque" y el "monicordio", si podemos de­
cir que los registramos por primera vez en nuestras - 
fuentes documentales.
El "escaque" o "exaquier", de etimologia bastan­
te incierta, era un instrumente de cuerda y teclado, 
un clavicértbalo priroitivo, vertical, segûn las des­
cripciones de las cartas de Juan I de Aragén al duqua 
de Borgona en el ûltimo tercio del siglo XIV. El mo­
narca, llevado de su irresistible pasién por la mûsica, 
pide insistentemente el envio de ese nuevo instrumen­
te, a la vez que solicita que venga a su servicio un - 
"ministrer" que sabla tocarlo, llamado Juan de los Or-
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ganos. Hickmann (1) toraa nota de las cuestiones orga­
nogrâficas mâs importantes contenidas en las cartas de 
Juan I que refiriéndose al "exaquier" dice: "I stur- 
ment semblant d'orguens que sona ab cordes" y que ade- 
mâs pide que le envien "un ministrer entrels altres - 
que es abte de tocar exaquier e los petits orguens". 
Todas estas caracteristicas lo han llevado a la cbn- 
clusién de que el "exaquier" era una especie de clavi­
cémbalo, de tipo vertical, es decir, un instrumente de 
cuerda y teclado y este ûltimo iddntico al de los 6r- 
ganos,lo que explica que un mismo ministril supiese to 
car ambos instrumentes,ya que la tâcnica o manera de 
ejecucién séria la misma.
Hemos dicho que su etimologia nè esta muy clara, 
puesto que la palabra escaque tiene un doble signifi- 
cado: tablero de ajedrez e instrumente mûsico. Los mu 
sicologos no se explican la razôn de haber dado un nom­
bre tan vulgar a un instrumente tan noble y cortesano. 
El Cancionero nos ofrece la voz escaque en esta doble 
acepcién en dos de sus composiciones. Juan Alfonso de 
Baena, su recopilador, en une de sus "desires" trta de 
una partida de ajedrez y le dice a Alvaro de Caninsa- 
res, entre otras cosas:
"Pero con rasén, senor, vos retrayo 
Al vuestro falsete mal juego de escaque 
E sy desta lucha levades un baque,
A mi non culpedes. Don muy lindo Gayo." (2)
Y Fray Diego de Valencia en su conocido " désir" en 
respuesta a Francisco Imperial con motivo del naci-
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miento de Juan II, habla de : "Harpas é escaques que 
mas acordavan/ Con el monicordio, que bien paresçia". 
Esta bien claro que el primero se referla al juego de 
ajedrez y el segundo al instrumente mûsico.
El monicordio también era un instrumente de cuer­
da y teclado,pero se diferenciaba del escaque o "exa­
quier" porque sus cuerdas erfui golpeadas por tangen­
tes y no pinzadas por picos de pluma como en este ûl­
timo. Monicordio era el nombre primitive del clavicor- 
dio, indicando de esta manera su filiacién con el mo­
nicordio tonométrico.
El Cancionero de Baena es la ûnica fuente litera­
ria, de las que hemos recogido, que nos ofrece el tér- 
mino escaque, que aparecla’^tlesde el siglo XIV en docu­
mentes histéricos, como vémos anteriormenté en las - 
cartas de Juan I, Més.adelante, el monicordio adoptd 
la nueva dènominacién de clavicordio, subsistiendo el 
antiguo término de monicordio o manicordio unos dos - 
siglos més. No ocurrid lo mismo con el nombre de es­
caque o "exaquier", que desaparecié. en el curso del si 
glo XV para dar paso al de clavicémbalo y asi lo en­
contramos en "El Triunfo de Amor" de Juan del Encina 
y en el "Libro de la Cémara Real del Principe Don Ju­
an" de Fernéndez de Oviedo, a finales de este mismo 
siglo.
Como viraos anteriormente, con estos nuèvos ins­
trumentos, escaques y monicordios, unidos a las arpas, 
forma Fray Diego de Valencia un con,junto que "dulce 
tocava", ya que concordaban perfectamente los sonidos
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de los "estormentos" que lo componlan. Y no es ésta la 
ûnica prueba de la tendencia al acoplamiento instrumen­
tal en los poetas del Cancionero,sino que, aparté del 
grupo mâs simple y corriente formado por "tronpas y ata 
baies", en una Respuesta de Juan Alfonso de Baena, encon 
tramos otros grupos hechos por miçer Francisco Imperial. 
Nos referiraos a sus corabinaciones de "duçaynas e farpas"‘ 
que arraonizan entre si y a su vez con el rumor del agua 
y el canto de las aves ("Désir" al nacimiento de Juan II, 
Apéndice pâg.XLVIII) y de "harpa, duçayna, vyhuela de ar 
co" ("Désir" a. las siete virtudes, Ap.pâg.L). Otro gru­
po de "laûd, rrabe y vyuela" cita Alvarez de Villasandi 
no en su "désir" a dona Constanza Sarmiento. Sin embar­
go, no parece que este poeta tuviera intencién de hacer 
un acoplamiento al nombrar estos très instrumentos con- 
secutivamente. ïrataba de expresar su disgusto,que no 
le permitia taner el laûd, el rabel ni la vihuela, y es 
obvio decir,que, aunque nada se lo hubiera impedido,tam- 
poco le era posible tocar este trio de una manera simul- 
tânea sino sucesivamente y en este caso rio se puede ha­
blar de acoplamiento. Es probable, no obstante, que el 
poeta citara estos instrumentes juntos,sin ânimo de 
agruparlos, porque estarian asociados en su mente como 
una combinaciûn organogrâfica de uso frecuente y que - 
tairez él hubiera escuchado.
En un "désir" de Ferrant Manuel de Lando, el la­
ûd recibe el calificativo de "tunbal", voz ar&biga que 
indica voz de "atambor" o atabal, es decir, sonido - 
fuerte. El poeta cita, el laûd acompanado de dos adje-
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tivosî"Oon un grant laûd tunbal", dice concretamente, 
en dbnde "grant" y "tunbal" parecen referirce a un - 
laûd grave. Segûn Ribera (3) los violeros musulmanes 
construinn laûdes de distintas clases, tiples, bari­
tones, etc., que se usaron mucho en la Espana cris- 
tiona. Es muy probable que el poeta aludiera a une - 
del tipo baritone. Mucho antes, el Arcipreste de Mi­
ta habla del "corpudo alaud" y los calificativos de 
"corpudo" y "grant" nos sugieren la posibilidad de que 
ambos poetas se refirieran al mismo tipo de instru­
mentos.
"El Sueno" del Marqués de Santillana.- Don Inigo L6- 
pez de Mendoza, Marqués de Santillana (1398-1458), 
poeta de la época de Juan II de Castilla, debié co- 
nocer bastante bien el arte de la mûsica cortesana 
de su tiempo en sus aspectos vocal e instrumental, a 
juzgar por algunas frases contenidas en sus obras."El 
Prohemio o carta que envié al Condestable de Portugal^ 
juntamente con sus poesias, es una prueba de lo dicho 
por sus muchas alusiones al canto, a la mûsico, a las 
formas poético-musicales ("rondeles", "lays", "viro- 
lays", etc.), por su empleo de la voz "asonar", que 
desde muy antiguo significaba poner mûsica a una com- 
posicién,y de expresiones como "las dulces voces", - 
"los fermosos sones" y otras frases seme jantes que des^  
cubren sus conocimientes y aficiones musicales. Tam­
bién su obra dedicada a la "Canoniçaçién de los bien- 
aven tur ado s sanctos, maestre Viqcnte Ferrer, predica- 
dor, e maestre Pedro de Villacreçes, frayre mener" co-
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rrobora esta afirmacién, con frases y conceptos musi­
cales contenidos en sus versos, asl, por ejem]plo: "So­
na va tal melodîa / de voces con estormentes / en mûsi- 
cas tan sçientes.. ( 4 ) ,
Por esto, considérâmes oportuno incluir sus citas 
instrumentales en nuestra colecciôn de fuentes litera- 
rias. Se encuentran estas citas en las estrofas V, IX, 
XIII y LVI de su poema amoroso"El Sueno". En la estro­
fa V solaraente menciona la "tronpa", en la IX habla de 
un "gracioso estormente", cuyo nombre no especifica, en 
la XIII cita la "farpa tan sonosa" o "sonorosa". La - 
"tronpa" y la "farpa" son instrumentos perfectamente co 
nocidos ya en el siglo XV, pero en la estrofa LVI , el 
poeta enuraera cuatro instrumentos muy representativos 
de este siglo, todos ellos de viento: "clarones", "trom 
petas bastardas", "charamias" y "bombardas".(Ap. pâg.LV), 
Los "clarones", llamados clarineb posteriormehte, 
consistian en unas pequenas trompetas rectas, de posibi- 
lidades cromâticas, tesitura aguda y sonido claro y bri­
llante, como indica su etimologia (del latin "clarus"). 
Aparecen a principios de este siglo y es muy frecuente 
encontrarlos sonando junto a otros instrumentos, prefe- 
rentemente con las trompetas"bastardas" o "italianas"(5)• 
También aparecen muchas veces las trompetas"bas- 
tardas" y las "charamias" o chirimias, en las crénicas 
coetâneas, participando en la mûsica propia de comitivas 
reales, desfiles militares y manifestaciones callejeras 
de todo tipo. Estas trompetas llamadas, a veces, simple 




este nombre por su cnpacidnd de emltir mâs sonidos de 
los naturales. Era un instrumenta de registre o tesi­
tura media, fiegûn Covarrubias (6), "trompeta bastor- 
da, là que media entre la trompeta quo tiene el soni­
do fuerte j grave y entre el clarin, que lo tiene de- 
licado y agudo". Se llnmaba también "espanola" a esta 
trompeta, que fue muy usada por los ministriles y fi­
guré en numerosas ocasiones en conjuntos de mûsica or 
tlctica.
Las chirimias eran instrumentos croraSticos, lo 
mismo que las bombardas que eran los graves de la fa- 
milia de los chirimias y aparecen en la segunda mitad 
del siglo XIV. Ambos instrumentos eran de madera,mien 
tras que las trompetas"bastardas"y los "clarones" se 
construian de métal.
El Marqués de Santillana, acoplando estos cuatro 
instrumentos: "clarones", "trompetas bastardas", "cha­
ramias*' y "bombardas", forma su conocido cuarteto ins­
trumental de viento, con cuyos "distintos sonos" acom- 
pana los formas poético-musicales de arte provenzal, 
baladas, rondeles y canciones, que eran por eu misma 
naturaleza, formas vocales dulces y conmovedoras, mâs 
propias, por tanto, para ser acompanadas por violas, 
laûdes, saltérios y dülzoinas que con el conjunto de 
instrumentos ruidosos como eran los citados,ya que apa 
garian la voz del cantor.
Es cierto que los instrumentos que forman el farao- 
60 cuarteto de viento del Marqués de Santillana tenian 
una doble funcién: podian ser tanidos al aire libre o 
en recintos cerrados. Al aire libre, unas veces se em-
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pieaban en manifestaciones de alegria. Sirva de ejem- 
plo la entrada del rey don Fernando en Nâpoles al son 
de trompetas bastardas y chirimias o la partida de la 
Reina Catôlica de Jaén hacia el real,donde sonaron trom 
petas"bastardas* chirimias y clarines,ademâs de otros 
instrumentos (?)• Y otras veces vemos estos instrumentos 
usados con fines cinegéticos en fuentes iconogrâficas 
como,por ejemplo,las bombardas y la trompeta ("italia- 
na" en este caso) en una pintura anônima que represen 
ta a "el duque de Borgona y su Corte durante la Gaza"(8). 
También se utilizaban con otros fines,pero siempre in- 
terpretando mûsica "alta". En la novela caballeresca 
"Tirant lo Blanc", como veremos mâs adelante, el autor 
coloca a los tanedores de clarines, chirimias y trompje . 
tas en las terres y ventanas del palacio, lugares ade- 
cuados para sonar esta mûsica estrepitosa que era la 
més idénea para expresar la alegria de unas bodas (Ap, 
pég.LXIil).
Al lado de esta funcién propia para diverses ac- 
tos al aire libre, estos mismos instrumentos se emplea 
ban con finalidad artistica en el interior de los pala 
cios y castillos. Asi lo demuestran algunas pinturas y 
miniaturas, ademâs de otras fuentes histéricas. Como 
ejemplo teneraos a "Salomé con la cabeza del Bautista" 
del Retable de la iglesia parroquial de Rédenas (Teruel) 
Vemos aqui a très juglares con una chirimia 
y dos bombardas. El mismo conjunte instrumental apare­
ce en otra pintura con el mismo titulo que la anterior, 
en la iglesia parroquial de Erla(Zaragoza) .Am
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bas representnciones pertenecen al s.XV, pero iqué mû­
sica tanerian? Estos instrumentes "altos" oolamente 
interpretabon algunas danzas, preludios, interludios y 
posludiosr Asi, en una fiesta dada por el duque de Bor 
gona on Lila en el afio 14^4, realizaron un intermedia 
musical "cuatro clarines muy altos" adtmâs de otros ins 
trumentos (9)* Pero las canciones, las balédas y los 
rondeles que nombra el Marqués de Rantillana se solian 
acompanar con instrumentos "bajos" como las violas, los 
laûdes y los salterios (10), como ya dijimos.
Asi pues, todo parece indicar un desconocimiento 
por parte del poeta del material sonoro, a la vista del 
conjunto elegido para unas canciones sentimentales que 
exigian ,segûn hemos visto, un tratamiento mâs delica- 
do,sobre todo en cuanto al timbre se refiere. Por esto, 
a primera vista llama la atencién que este poeta, tan 
entendido en mûsica, imaginera tal acoplamiento organo- 
grâfico para taies formas musicales de carâcter amoro­
so. Los musicélogos han senalado este contrasentido(ll).
Ahora bien, si no consideramos la estrofa LVI ais- 
ladamente sino inscrita en el contexte del poema, vémos 
que es una consecuencia légica de toda la trama que ha 
urdido el poeta. Este ha expresado,bajo una forma ale- 
gérica, una batalla sostenida entre los sentimientos 
amorosos y la razén. Este debate se encuentra personi- 
ficado y circunscrito en situaciones concretas,puesto 
que se habla de montes, valles, banderas, pendones y to 
dos los elementos propios para el desarrollo de unâ ba 
talla campai. AI interpreter literariamonte esta obra, 
nos damos cuenta que los musicélogos han tornado una
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idea èquivocada de la estrofa,porque la han visto ais- 
lada y no como una parte del todo. Y esta problemâtiua 
estrofa représenta el momento cumbre del poema,en el 
Cual la Razôn y el Amor van a luchar como dos ejérci- 
tos. El hecho de que "clarones","trompetas bastardas", 
"claronlas"(12) y "bombardas"(instrumentos poco emplea- 
dos, por lo general, con fines artlsticos) interpreten 
dulces canciones de amor, iraplica que la batàlla ha co- 
menzado. El adverbio ya que encabeza la estrofa,lo in­
dica claramente:"Ya sonavan los clarones..." Los cora- 
zones se turban ante la pugna de los instrumentos con 
las canciones, de lo bélico con lo lirico, de manera 
que los "distintos sones" apenas los entendian,pues,se 
gôn el poeta,"bien atarde los oian". Esta interpreta- 
ciôn que damos a la estrofa LVI viene apoyada por el 
empleo de términos de guerra, bastante expresivos y 
précises, que présenta el poema, taies como batalla,es 
cuadra, retaguardia, capitanes, estaridarte, etc.
Concluimos afirraando que la desviacién que orrgina 
el hecho de que canciones de amor sean acompanadas por 
instrumentos "altos", hace considérer a la estrofa LVI 
como el nûcleo de toda la obra y como una figura 11e- 
na de brillantez y originalidad.
Por consiguiente, aunque nos parezca extrana esta 
rara conjuncién de elementos dispares, no se trata de 
ignorancia musical sino de una consecuencia légica en 
el quehacer poético del Marqués de Santillana.
Ademâs hay que destacar que el poeta ha hecho una 
selecciôn de los instrumentos bélicos y ruidosos, ya
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que solamento ha escogido aquellos que tenian unas po- 
sibilidades técnicas pdecuadas para la interpretacién 
ficticia de estas formas musicales de origen provenzal. 
For eso T,aman a (13) afirma que, debido a su cromatismô, 
estos instrumentos eran"aptos para sonar baladas, can­
ciones y rondeles". En efecto; técnicamente podian in- 
terpretarlas, pero hay que tener en cuenta que el ré­
pertorie instrumental era aûn tributario de la mûsica 
vocal y que solamente algunas danzas, "fanfares" o "ba 
ttures", preludios o posludios,podian ser considerados 
como estrictamente instrumentales. Serâ a lo largo del 
s.XVI cuando aparezca la nocién de dos campes distin­
tos: el vocal y el instrumental. Este ûltimo se irâ 
haciendo cada vez mâs independiente hasta desembocar 
en lo que hoy llamamos mûsica "pura"(14).
Tirant lo Blanc de J.Hartorell y de M.J. de Galba.- Este 
famoso libre de caballgrias contiene muchas menciones 
instrumentales y alusiones a la presencia de la mûsica 
como parte intégrante de fiestas y celebraciones. Fue 
eecrito primeramente por el valenciano Johanot Harto- 
rell y terminado por Marti Johfin de Galba y,por algu­
nos detalles del texte, parece seguro que se empezû a 
escribir con posterioridad a la toma de Gonstantinopla 
por los turcos, es decir, después del ano 1453. Ademâs, 
en la dedicatoria de Hartorell al "molt illustre Prin- 
cep e scnyor Rei expectant Don Ferrando de Portugal" di­
ce que la novela fue comenzada cl dos de enero de 1460. 
No sabemos cuando se terminé péro lo importante es que
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las referencias musicales que aporta, corresponden a 
la segunda mitad del siglo XV, cuando reinaba en Ara­
gén Juan II y en Castilla Enrique IV. Es légico pen­
ser que dichas referencias son un reflejo del ambien­
te musical de la época, pues, aunque se trate de una 
novela, no todo en ella ha de ser ficcién sino que, 
probablemente, muchos pasajes nsponden a realidades 
observadas por el escritor en la sociedad an que vi- 
vla. Asi pues, podemos asegurar que el instrumentario 
musical citado en el"Tirant lo Blanc" es el que se - 
empleaba a la sazén en Valencia y Cataluna, que es lo 
mismo que decir en todo el suelo hispano, pues es har 
te conocido el intercambio de instrumentos y juglares 
que existié entre los distintos reinos espanoles. Ade 
més, el escritor conocia bastante bien los instrumen­
tos que menciona ya que sabe acoplarlos debidamente, 
asi como elegir los que convienen a cada caso.
Hemos recogido catorce instrumentos distintos;en 
tre ellos, très de cuerda; "llaUts", "arpes" y "miges 
viules"; ocho aeréfonos: "trompetes","anafils","corn", 
"botzines","xaramites","clarons","musetes" y "flautes", 
y très de percusién: "tabals","tamborinos" y "sirabols".
Las citas més numerosas corresponden a lastromp£ 
tas que estén repartidas por todo el libro y que se - 
emplean con los raismos fines que en la vida real, co­
mo lo confirman los fragmentes que présentâmes en nues 
tro Apéndice, ademés de otros muchos que no hemos re­
cogido para no extendernos demasiado (15) y en los cua 
les las trompetas dan senales, toman parte en los pre- 
gones, fiestas y bodas acompanadas de "ministres" y a
no
veces de tamborinos, onuncian el albo, avisan a la - 
genfce el momento de monter a caballo j es siempre el 
primer instrumente que se tafie en las explosiones de 
jubile y alegria. Muchas de la citas del libro no se 
refieren al propio instrumente sino al mûsico que lo 
tane, que, como se sabe, recibe el mismo nombre del 
instrumente. La abundancia de citas de trompetas ha­
ce pensar en la frecuencia de su empleo en la época 
y en la existencia de una gron cantidad de las mis- 
mas. En una ocasién, el escritor nos présenta a Ti­
rant comprando unas cajas de trompetas, cuando hacia 
preparatives para embarcar.
Los "anafils","tamborinos" y "tabals" son los - 
instrumentos més frecuantes después de las trompetas. 
La novela los présenta varias veces y siempre sonando 
en imién de otros instrumentos, a çxcepcién.de los - 
tamborinos que una vez los encontramos soles acompa- 
nando un baile (16).
Habla Martorell del "gran corn" que hizo sonar 
el Emperador, instrumente de gran potencia, que se po 
dia oir a una légua de distancia y que puso en movi- 
miento a todos los caballeros.
También las "botzinas" aparecen como instrumente 
de sonido fuerte. Tirant manda tocarlas a sus gentes, 
unidas a trompetas y anafiles para producir espanto y 
desconcierto a los moros en un ataque a los mismos. 
Otras veces, son les moros los que tanen las trompe­
tas y anafiles, acompanados de atabales, antes de en­
trer en combate. Las fuentes histéricas confirman el 
uso de estos instrumentes por las dos razas indistin-
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-tamente. Aunque era corriente entre los cristianos de 
jar el uso del anafil, o trompeta ârabe, para pregone- 
ros, heraldos, etc., Martorell menciona también este 
instrumente entre los que producian buena mûsica en el 
palacio del Emperador, durante la celebracién de las 
bodas de la Princesa con Tirant lo Blanc. Y no dudamos 
de los conocimientos de este escritor en matenia de mû 
sica instrumental, pues el acoplamiento de los instru­
mentos y su distribucién en el palacio imperial, pare­
cen hechos por un experto y estén muy lejos de ser pro 
ducto de un simple deseo de manifestarse como persona 
entendida en noraenclatura instrumental.
El pasaje de la novela al que estamos haciendo a- 
lusién, es, indudableraente, el més interesante desde 
el punto de vista musical, pues nos ofrece una rela- 
cién organogrâfica que reûne todos los instrumentos ci 
tados en dicha obra, a excepcién de las "botzinas" y 
el "corn" cuya participacién en estas fiestas no consi 
deré oportuna el autor.
Los esponsales de la Princesq y Tirant fueron ce- 
lebrados con toda magnificencia como correspondia a ta­
ies personajes y a tan feliz acontecimiento. Entre tan­
tes festejos no podia faltar el sonido de los instru­
mentos al cual se concedia, a la sazén, un alto valor 
estético. El escritor reparte la mûsica por todo el pa 
lacio y la divide en très grupos bien diferenciados.
En las terres y ventanas coloca la mûsica alta, estre­
pitosa, destinada a sonar al aire libre, compuesta por 
instrumentes de viento ("trompetes", "anafils", "cla­
rons", "xaramites", "musetès") y percusién ("tabals".
120
"tamborinos") cuyas notas ilevarian laalegria a todo el 
puéblo alli congregado. En las cémaras y aposentos los 
"simbols", "flautes" y "miges viules",en perfecta ormo- • 
nia con unas voces humanas "que angelicals s’estimavên", 
produclan una mûsica suave y delicada. Y por ûltimo, en 
los grandes salones donde se practicaba la danza, los 
instrumentos de cuerda, "llaUts", "arpes" y "altres es- 
turmcnts", probablemente de cuerda también, sonaban pa­
ra marcar el paso.
A la vista de este pasaje, que recuerda la distri­
bucién de la mûsica en el palacio del Condestable Lucas 
de Iranzo con motivo de una alborada (Ap. pag. CXXXI), 
y otras muchas escenas musicales esparcidas por todo el 
libro y algunas con cuatro o cinco citas de instrumen­
tes diferentes, tenemos oue reconocer el gran valor in­
formative de esta producciôn novelesca de la literatu- 
ra catalans en lo que atane al uso de los instrumentes 
musicales en là segunda mitad del siglo XV y, sobre to­
do, en los hechos guerreros y caballerescoS de los mag­
nates de la época. Refiriéndose a esta prodigalidad del 
autor al tratar de la mûsica en sus diferentes aspectos, 
comenta Subiré (17): "Y esa reiterada intervencién filar- 
ménica segûn las circunstancias novelescas, se ponia al 
servicio de la guerra o de la paz, del solaz espiritual 
o del culto religioso, de la danza o del baile, de las 
farsas o de los momos...".
Se ve claramente que en esta obra de ficcién, los 
instrumentos son los mismos y suenan en nnélogas circuns­
tancias que en la v.da real, segûn el testimonio de 
fuentes histéricas. La distribucién instrumental en las
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bodas de Tirant nos da una idea de los lugares que 
ocupaban en los palacios las diverses clases de ta­
nedores.
En lo que a la regién catalans se refiere, encon­
tramos en la crônica de Ramôn Muntaner, un siglo antes, 
muchos de los instrumentos citados en el Tirant lo 
Blanc, como son los"nafils", "trompetes", "flaütes", 
"cembes" y "tabals". Y las crônicas castellanas con- 
temporâneas contienen todos los instrumentos de dicho 
libro, si exceptuaraos las"musetes", "simbols" y "miges 
viules".
La "musete" segûn Pedrell (18) es una de las va­
riantes de la cornamusa; las "miges viules" son unas 
violas mâs pequenas que las normales y un poco mayores 
que el rabel; y en cuanto a los "simbols", después de 
duddr de que se trate de un instrumente, piénsa qn la 
posibilidad dé que sea la "simbomba". Sin embargo, no- 
sotros pensâmes que los "simbols" es el mismo instru­
mente que acabamos de citar en la crônica de Muntaner 
con el vocable "cembes", ya que en la literatura cata­
lans se encuentran los términos "simbols", "cembes" o 
"sembes" referidos a un mismo instrumente , que posi- 
blomente serian los cimbalos, una percusiôn de sonido 
suave en este caso, a juzgar por el acoplamiento con 
"flautes" y "miges viules", que en concordancia con el 
canto expresaban una mûsica angelical. Parece lôgico 
pensar, atendiendo al papel que desempenan los cimba­
los en el contexte de ambas obras, que sus autores se 
refirieran a instrumentos de distinto tamano y poten-
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-cia, pues los "simbdls" del "Tirant lo Blanc" serian 
unos pequefios cimbalillos metâlicos, que se tanerian 
con una spla mano y muy aptos para complementar la mû­
sica "baja" J refinada. En cambio, los "cembes" de la 
crônica de Muntaner los encontramos siempre formando 
parte de conjuntos musicales callejeros, en expresio­
nes de jûbilo, de donde se deduce que serian unos pla 
tillos de mayor tamano, también de métal, y que se to 
carian con ambas manos. 8e trataria de los cimbalos 
propiamente dichos.
Las "xaramites" es el nombre en valenciano de la 
dulzoina o la chirimia, instrumentos congénères, de 
timbre, muy parecido y de uso muy frecuente en toda 
Espana en el siglo XV, como puede verse en fuentes i- 
conogréficas, histéricas y literarias (19)*
La8"arpes", "flautes" y "llaUts" no alcanzan més 
de dos o très citas en la novela. Como hemos dicho an 
teriormente son instrumentos mencionados por escrito- 
res coeténeos.
Los "clarons" ya nos eran conocidos. Segûn Lama- 
na (20) aparecen a principios del siglo XV o a fina­
les del XIV. A. Bernéldez en su "Historia de los Re­
yes Catôlicos Don Fernando y Dona Ysabel " (Ap. pôg. 
CXJjII) utiliza el término "clarines" al referirse a es­
te instrumente y lo mismo hace Juan del Encina en su 
"Triunfo de Amor" (Ap. pég. LXVII), En cambio, Marto­
rell y el Marqués de Santillana pref1eren el nombre de 
"clarons" y clarones(Ap. pég. LV).
Creemos conveniente apuntar la posible existencia
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de otro instrumente en el "Tirant le Blanc". Nos refe- 
rimos a la bombarda que, si bien es cierto que el aü- 
tor emplea muchas veces este vocable en su acepciôn de 
arma de guerre, otras veces, atendiendo al contexte, 
pudiera tratarse del instrumente musical llamado bombar 
da, le que no séria extrano per ser instrumente propio 
de la época. Ya bernes visto que el Marqués de Santilla 
na le cita en su poema "El Sueno" casi al mismo tiempo. 
En algunos fragmentes del texte (Ap.pâgs.LX y LXI) se 
puede observer la confusion a que aludimos. No es éste 
el ûnico case en que un mismo término se aplique a un 
instrumente musical y a otra cosa distinta. Recordemos 
que el escaque aparece en el Cancionero de Baena con 
doble significacién: tablero de ajedrez e instrumente 
musical. Un siglo antes, el Arcipreste de Hita utiliza 
la palabra "odreçillo" bajo sus dos acepciones. No ca- 
bé duda que en la estrofa 974 del Libre de Buen Amer(21) 
se referia a 1 odre donde les serranos agitan la lé­
ché para hacer la manteca corne fâcilraente se puede ver: 
"Sé mazar, et faser natas, et faser el odresillo". No 
ocurre le mismo en les versos: "El frangés odreçillo 
con estes se corapon" y "Citola, odreçillo non aman ca- 
guil hallaco" (Ap. p&gs. XLI yXLII ), en les cuales se 
advierte claramente el significado de instrumente musi 
cal del vocable odreçillo. i Per qué no hemos de pen­
ser que Martorell, de igual manera que les poetas del 
Cancionero y Juan Ruiz, usara el ténnino bombarda en - 
sus dos acepciones ?. Si este es asi y bombarda signi­
fies instrumente de mûsica en algunas ocasiones, tene-
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-moa que elevar a quince el nûtnero de citas instrumen 
tales diferentes.
Aparto de estas mencioncs organogréficas tenemos 
que agradecer al "Tirant lo Mane" muchas y muy valio- 
sas referencias musicales como testimonian los frogmen 
tos que hemos entresacado del mismo. Asi,los términos 
"ministres" , "estruments" , "musics" , "danses" , "mûsica',' 
etc., esparcidos en toda la obra, ponen de manifiesto 
el fervor musical del s.XV. Y no se evade el autor del 
famoso libro de caballerias de la costumbre de escri- 
tores y poetas de do,jar al lector con ciérta curiosi- 
dad por saber cuSles eran esos otros instruraentos one, 
a veces, no especificaba, utilizando expresiones como: 
"d'altres diverses maneres d'esturments" o "sonant di­
verses maneres d'esturments" o "mûsica de ministres e 
d'altres innumerables esturments".
Triunfo de Amor de Juan del Encina.- En el ûltimo ter- 
cio del s.XV y j>rimero'del s.XVI, la figura del poeta- 
mûsico Juart del Encina (h .1469-h.1529) nos deja testi- 
monio en sus obras del material organogrûfico de la épo 
ca. Nos ihteresa, sobre todo, su poema alegôrico "Triun 
fo de Amor", editado por primera vez en 1496, porque. 
contiens una de las mûs ricas enumeraciones instrumen­
tales de su tiempo.
Un af&n desmedido de erudiciûn parece mover a Juan 
del Encina en esta composiciôn poética que contrasta 
con la naturalidad pastoril de sus Eglogas. En el fes­
tin que describe, que tuvo lugar en el palacio de Cu-
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pido, hace participer a mûsicos, teôricos y poetas fa- 
mosos de la Antigüedad griega y de los tierapos heroi- 
cos. Esta ampulosidad, sin embargo, no obstaculiza nue^ 
tro propésito, pues en lo que respecta al material so­
nore se ajusta a la realidad como lo prueban otras fuen 
tes coétâneas. Su relaciôn organogrâfica nos permits 
apreciar el cambio experimentado por el instrumentario 
medieval en los ûltimos anos del s.XV.
Pasamos por alto la citara del Tebano y la flauta 
de marfil de Zicinio que, por pertenecer a personajes 
mitolôgicos, no tienen interés en este moments y nos 
encontramos con una relaciôn de veintidôs nombres dis- 
tintos de instrumentes que podemos clasificar de la si 
guiente manera; cinco de cuerdas pulsadas o punteadas, 
baldosa, salterio, arpa, vihuela y laûd; cinco de cuer- 
da y teclado, monacordio, chifonia,. dulcemelos, clavi- 
cordio y clavicémbalo; une de viento y tecla, el ôrga- 
no; siete aerôfonos que podemos dividir en cinco "al­
tos", sacabuche, chiriraia, trompeta, anafil y clarin, y 
très "bajos", dulzaina, flauta y "manaulo"; y por ûl­
timo, très percusiones: atarabor y atabal, de percusiôn 
"alta" y tamborino, de percusiôn "baja".
Antes de comenzar su lista instrumental, Juan del 
Encina declarô que en aquella ocasiôn "fue la mûsica 
muy alta", interpretada por mûsicos y que no faltô nin 
gûn "buen instrumente". En cuanto a la mûsica "muy al­
ta", no creemos que aludiera a la intensidad de sonido 
de los instrumentes citados,pues, si bien es cierta la 
presencia de algunos "altos" como el sacabuche, la trom­
peta, el atabal, el clarin,etc., la mayoria eran "ba-
126
-jos" como la dulzaina, la flauta o los de cuerda. Po- 
siblemente el poeta califico de "alta" la mûsica aten­
diendo al. inûmerq de instrumentes y "mûsicos sin cuen- 
to" que la practicaban y que a él mismo debiô parecer- 
le Bolemne y grandiose. Por lo que respecta a la cla- 
se de instrumentes elégldos por el poeta-mûsico pare, 
su imaginarlo concierto, no dudamos de que fueran los 
mejores de su tiempo, ya que él los tiene por "buenos" 
y era persona entendida en la materia. Ademés,sabemos 
por sus citas en algunos villancicos que conocié otros 
instrumentos, taies como el carnmillo, los albogues, etc. 
que no considéré aptes* probablemente, para inclUirlos 
en el concierto del festin. Y el hecho de que fueran 
"mûsicos" los que practicaban los instrumentos signi­
fies que nq de trataba ya de una actuacién juglaresca 
sine de un concierto,interpretado por mûsicos eopecia 
listas en une o m&s instrumentos.
Si nos trasladamos ahora al piano de la realidad 
con estes conocimientos, obtendremos ima imagen bastan 
te aproximada del instrumentario musical que sonaba en 
las fiestas reales y de la nobleza en los ûltimos anos 
dël siglo XV. A simple vista se puede observer la reno 
vacién producida en el mismo,que le va restando carfic- 
ter medieval, Los sacabuches, chirimlas, dülzainas, cia 
rines y,sobre todo, la variedad de instrumentos de te­
clado, nos hacen pensar que nos encontramos en los al- 
bores del siglo XVI. Varias fuSntes, histéricas y lite 
rarias, contemporéneas de Juan del Encina, contienen 
la mayorla de los instrumentos citados por él, solamen
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-te constatâmes la ausencia de très en las mismas. Se 
trata de la baldosa, el salterio y la chifonia los cua 
les hemos registrado en el siglo XIV, y mucho antes, ex 
ceptuando la baldosa.
El sacabuche, primer instrumente que cita Juan del 
Encina en su relaciôn organogrâfica, lo encontramos por 
primera vez en nuestras fuentes literarias en estes ûl­
timos anos del siglo XV. No ocurre asi en las histôricas 
donde el sacabuche hace acte de presencia desde la pri­
mera mitad del siglo en la"Refundiciôn de la Crônica del 
Halconero de Juan II de Castilla"(Ap. p6g. CXV) y .poco 
mâs tarde en la del Condestable Lucas de Iranzo (Ap. pôg 
CXXXVIII). Segûn Lamana (22), este instrumente de tipo 
crom&tico y registre medio y grave, se complementaba en 
cuanto a tesitura y posibilidades, con el clarin y la 
trompeta bastarda. Nosotros, sin embargo, lo hemos en- 
contrado en las narraciones cronisticas sonando no s6 
lo con estes dos instrumentos sine con trompetas italia 
nas, chirimias, dülzainas y atabales o con trompetas 
bastardas, atabales y chirimias (Historia de los Reyes 
Oatôlicos de A. Bêrnûldez. Ap. p&gs. CXLII y s. ) y en 
otras muchas combinaciones m&s (23).
En el "Triunfo de Amor" los sacabuches se unen a 
les chirimias para comenzar el concierto instrumental 
que alegra la fiesta. Las chirimias son de use muy fre- 
cuente en esta época, como ya hemos visto, y, desde el 
siglo XIV, encontramos citas que acreditan su empleo en 
los reinos cristianos peninsulares adonde llegaron pro­
cédantes de los moros espanoles (24).
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Con Gocabiiches y chirimias, un ocoplamiento bastan 
te frecuente en su tiempo, forma Juan del Encina su pri 
mer grupo instrumental. I’rosiRue con ôrganos y monacor- 
dios. i;l ôpgano era ya harto conocido en las postrime- 
rias de este siglo,pues las citas literarias e histôri 
cas y la diversidad de representaciones iconogréficas 
nos dejan constancia del uso frecuentisimo de este ins­
trumenta a lo largo de todo el Medioevo. En las Igle­
sias y monasteries, en los palncios y mansiones de la 
npblezai las notas del ôrgano, ya fuera el port&til, de 
reducido volumes, él positive, de mayor tamano, o el 
gran ôrgano de iglesia, no podian faltar en la buena mû 
sica. En el s.VII lo menciona 8.Isidore. En el XIII 
Fray Juan Gil de Zamora afirma que era el ôrgano el 
ûhico instrumente que sonaba en los temples para acom- 
panar los himnos, sècuqncias, prosas y c&nticos reli- 
giosos. El rey Sancho IV el Bravo, en 1295, ténia a su 
servicio al "maestre Martin de los ôrganos". En 1550 
el Arcipreste de Hita considéra el ôrgano como instru­
mente adecuado para tocar "chançones e motés", deota- 
candqjbon esto que también poseia un car&cter profane y 
podia funcionar como instrumente de salûn. Algunas cr6- 
nicas castellanas del s.XV contienen en sus péginas alu 
siones al ôrgano ("El Victorial" y Crônica de Lucas de 
Iranzo,Ap.p&gs.XCVIII y CXXVII). ï en documentes contera 
porôneos de Juan del Encina, taies como inventarios, 
cargos, etc., se encuentran citas del ôrgano que dejan 
bien claro la aceptaciôn de que disfrutô en esta época.
En cuanto al monicordio,que suena con el ôrgano, es
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obvio decir que se trata del instrumento musical de te 
clado y no del monacordio didâctico, que aqui no ten- 
dria sentido. De este instrumento ya hemos hablado al 
tratar del Cancionero de Baena en donde lo venos sonan 
do concertadaraente con arpas y escaques, mientras que 
en el "Triunfo de Amor", el poeta-mûsico lo concierta 
con ôrganos.
Las baldôsas y chifonias recuerdan la raisraa agrupa 
ci6n hecha un siglo antes por el Arcipreste de Hita (Ap, 
pûg. XLI). Consistla la baldosa en un instrumento de 
cuerdas pulsadas y muy poco citado, por cierto, por nue^ 
tros escritores. La chifonia era, si exceptuamos el 6rga 
no, el primer instrumente de tecla mencionado por nues^ - 
tros poetas y representado por nuestros artistas en la 
escultura rom&nica.
Juan del Encina cita a continuaciôn varies instru­
mentos de cuerda de diferentes caracteristicas. Los "cia 
vicordios" y "clavezinbalos", instrumentos con teclado, 
podemos considerarlos como propiamente renacentistas, 
pues, aimque nacidos a finales del siglo XIV, van a al- 
canzar un araplio desarrollo en esta etapa,ya de los 
tiempos modernes. El clavicordio es el mismo instrumen­
to que anteriorraente el poeta ha denominado monacordio. 
Ta vimos en nuestro estudio del Cancionero de Baena, don 
de también aparece citado, como este instrumento de te­
clado se llamaba de dos maneras y como el primitive vo­
cable monacordio subsistiû con el reciente de clavicor­
dio (reciente, referido a los tiempos de Juan del Enci­
na) . Este viene a confirmâmes el af&n de erudiciûn del
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poeta, riel que yn henios hablndo, pueg al hacer su relrt- 
cion Instrumental cita el mismo Instrumento con sus dos 
denominaciolies. El término "clavezinbalo" es In primera 
vez que lo encontramos cètado en las fuentes literarias, 
aunque no el instrumento que désigna, pues ya en el Can­
cionero de Baena aparece con el primitive nombre de "es­
caque". Por el contrario, las fuentes historiens que lo 
mencionan con la nueve denominacién de "clavezimbalo" 
son abundantes en esta segunda mitad del siglo XV y pri 
meros a'fios del siguiente. (Crénica de Lucas de Iranzo y 
Libro de la Camara Real del Principe don Juan. Ap. pégs. 
CXXXVIII y CLII.)
En cuanto al "dulcemel","dulcemelés" en plural,ins- 
truipento tambien de teclado pero con cuerdas golpeadas, 
tenemos que decir que es muy poco citado por nuestros 
poetas y cronAstas. Esta es la (mica vez que aparecë en 
las fuentes literarias, y en las histéricas sélo hgy una 
cita, en el Inventario de lo Keina Catélica donde leemos 
"un dulcemel para taner*'.
Siguiendo la relacién instrumental de Juan del En­
cina, nos encontramos con dos instrumentos de cuerdas 
punteadas: cl salterio y el "horpa". El primero, propia 
mente medieval, comieriza a estar en regresién en esta 
época ante el auge creciente de sus descendientes, los 
instrumentos de teclado. Ampliamente citado en la mayor 
parte de las fuentes literarias de siglos anteriores, en 
el siglo XV sélo aparece en este poema de Juan del Enci­
na. El arpa, en cambio, de origen milenario, sigue man- 
teniendo su importancia a lo largo de todos los siglos
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medievales, para continuarla en los siglos siguientes 
y, despu6s do una serie de majoras técnicas, llegar a 
nuestra actual arpa de concierto. Aparece citada en ca 
si todas nuestras fuentes literarias.
Respecte al "manaulo", interpretado frecuentemen- 
te por "monaulo", tal vez para buscarle una raz6n eti- 
molôgica al supuesto instrumento, tenemos que decir 
que no sabemos con certeza si se trata de un instrumen 
to musical, ya que este término no aparece en ninguna 
otra fuente escrita. Pedrell (25) cree que es una flau 
ta sencilla, de un solo tube, opinién errénea, pues "mo 
naulo", palabra compuesta de yxdvo5 y 0^0)05, no séria 
un instrumento del tipo flauta, sino del tipo oboe, ya 
que el aulos de los griegos era un instrumento de cana 
doble como el oboe. Por otra parte, Lamana (26) nos di 
ce que "estando ya citados en el mismo fragmento las 
"dülzainas" y "chirimias", es muy probable que con el 
nombre de "manaulo" quisiéra referirse Juan del Enci­
na a otro instrumento del tipo ftulés" (tubo cilindri- 
con cana doble) y que, posiblemente, pudiera tratarse 
de un "chorus" o "platerspiel" (pequena gayta con veji 
ga esférica) de un solo caramillo , o quizé "orlo" u 
otro similar, aparecidos ya entonces en algunos paises 
de Europa, pero que no tendria todavia su nombre corres^ 
pondiente en nuestro pais". Esta ûltima opinién de La- 
maha es la que nos parece m&s acertada, ya que la prime 
ra vez que aparece en Espana el término "orlo" es en el 
aho 1556, en el inventario de la reina Maria de Hungria, 
hermana de Carlos V (27), aunque el instrumento se con£
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-cia probablemente mucho antes en nuestro suelo. En co|n 
bio, si "monaulo" se refiriera al "chorus", nos parece 
extrano que Juan del Encina, tan entendido en mûsiaa, 
no conociera su nombre, citado ya en fuentes de siglos 
anteriores (28)»
Gigue el poeta-mûsico su relaciôn con dos cordûfo- 
nos de mongo, como son las vihuelas y los laûdes,que, 
junto a las baldôsas anteriormente citadas, son'los ûni 
COS de este tipo dentro de la larga enumeraciôn del ma­
terial sonoro que contiene este poema. Con el término 
genérico de "vihuela", Juan del Encina engloba todos 
los instrumentos de esta clase, es decir, las vihuelas 
de arco, de mono y de pénola. Estas ûltimas, en este 
siglo comenzaban a declinar, ya que el uso del plectro 
no era eficaz para la ejecucién de la polifonia. Las vi 
huelas han sido citadas frecuentemente en las fuentes 
literarias desde el siglo XIII (Libro de Alexandre. Ap. 
Pég. XVII )^ en cambio, en las histéricas no aparecen 
hasta el siglo XV (Libre de la Cômara Real del Principe 
don Juan y el Inventario de Isabel la Catélica. Ap. pégs. 
CLII y CLV). Los laûdes, de origen oriental, fueron muy 
practicados durante el période bajo-medieval, pero al 
llegar el Renacimiento adquirieron una gran preponderan 
cia en la,mûsica polifènica. Aparecen citados en las 
fuentes histôricas y literarias de los siglos XIV, XV y 
principios del XVI y representados en la mayor parte de 
los conciertos angélicos de este mismo période.
Y terminadas las cuerdas, nos présenta Juan del 
cina una agrupacién instrumental constituida por viento
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y percusiôn, més propia de comitivas y desfiles calle 
jeros que del tipo de fiesta que describe. Ya estâmes 
acosturabrados a ver,en las relaciones cronisticas, las 
distintas combinaciones que el hombre medieval hacia 
con atambores, atabales, trompetas, anafiles, clarines, 
dülzainas, flautas y tamborinos, acopléndolos en grupos 
de dos, très o cuatro de estes instrumentos y anadien- 
do , a veces, alguno o algunos m&s, pero nunca hemos en 
contrado estos ocho sonando juntes. El acoplamiento més 
corriente, trompetas y atabales, es fécil encontrarlo 
en la mayoria de las crônicas y lo mismo ocurre con el 
de trompetas, atabales y anafiles (Ap. pégs. XCVII,CXI, 
CXIII, CXXVII, CXXXVI, etc.). A. Bern&ldez, en su"His­
toria de los Reyes Catôlicos, nos habla de otro conjun 
to constituido por trompetas, clarines, dülzainas y a- 
tabales, ademôs de chirimias y sacabuches; instrumen­
tes estos ûltimos que Juan del Encina no considéré o- 
portuno acoplar a los primeros y los hace sonar sepa- 
rados. Esta misma crénica nos ofrece otro grupo for- 
mado pôr trompetas, atabales y atambores, acoplados 
también con chirimias y sacabuches (Ap. pégs. CXLII, y 
CXLIII). La Crénica de los Reyes Catôlicos de Mosén 
Diego de Valera présenta agrupados cuatro d^os instru 
mentes del poema, trompetas, atambores, tamborinos y 
atabales, aunque acompanados del sacabuche.
Y concluimos destacando que nada nuevo encontra­
mos en el conjunto sonoro que pone fin a la relaciôn 
instrumental de Juan del Encina, exceptuando su nûrae- 
ro que nos parece excesivo. Los versos: "Atambores y
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y Atabales / Con Trompotao y Anafiles" parecen expre- 
rar una mûsica bastante conocida por tratarse .de agru 
paciones especificas. De lo^ clarines, nombre moderne 
de loo clafones, ya hemos hablado al comentar el poe­
ma "El Gueno" del Marqués de Gantillana. Ge trata de 
instrumentos muy propios de este siglo, segûn el tes 
timonio de varias fuentes historiens y literarias. 
Dülzainas, flautas y tamborinos son también instrumen 
ton de la época, citados en fuentes documentales.
Conviene destacar la particularidad del poeta de 
citar todos los instrumentos en plural, excopcién he­
cha del arpa y del "monaulo", quizé s para dar inés mag- 
nificencia a la fiesta que describia.
Al final de su reïacién instrumental, el poeta 
quiere recorder que la mûsica de su tiempo era practi 
coda para acompanar el baile y el canto. Y en esta oca 
sîén, "el taner con el cantor" jr "cl concierto del dan- 
zar" résulté una perfects concordancia.
Aunque apreciamos bastante la informacién de Juan 
del Encina en cuanto a nomenclatura instrumental, no 
dejanos de lamenter la escasez de dates descriptives, 
ya que pudo ofrecernos abundancia de los misnos,dadoS 
sus conocimientos en materia musical. Golamente nos di 
ce que loo clarines cran "de mil metales", las flautas 
"reales", los tamborinos "muy gentiles" y los laûdes 
"de oro". Trobablemente estas flautas "reales" serlan 
otro tipo de flautas distinto al tipo de las que ta­
nt an los pastorcs de sus Eglogas.
Es fécil advertir el propésito del autor de con-
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densàr en sélo dos estrofas, casi todo el material so- 
nOro de su tiempo. En las denominaciones générales de 
los instrumentos, podemos considérer incluidos todos 
los tipos de los mismos existantes a la sazén y asi 
sélo cita "vihuelas", "flautas", "trompetas", etc., de 
16s cuales sabemos que habian diversas clases.
Como ya dijiraos anteriormente, no todos los ins­
trumentos mencionados por Juan del Encina estén con- 
tenidos en su "Triunfo de Amor", sino que en sus mûl- 
tiples villancicos y églogas, recogidos casi todos en 
su Cancionero, encontramos numérosas citas de instru­
mentos de carécter pastoril, como correspondis al mar­
co campestre y popular donde iban a sonar. Nos referi- 
mos al caramillo, los albogues y la flauta, de los que 
existen varias citas. El poeta, dada la vulgaridad de 
estos instrumentos, no los menciona en el banquete del 
Amor. Recordemos en este punto al Atcipreste de Hita 
que también excluye el caramillo y los albogues del 
desfile instrumental que organisa para recibir al Amor. 
Huchos.puntos de contacte unen a ambos poetas, a pesar 
del siglo y medio que loe separau. Aparté de la semejan 
za de los temas y las largas relaciones organogréficas 
que nos legaron, tienen muchos instrumentos comunes, 
asi como algunos acoplamientos.
Amadis de Gaula.- La literature caballeresca, en sus 
distintas series de novelas, nos ofrece muchas alusi£ 
nés musicales que nos permiten ampliar nuestro caudal 
informative,obtenido de fuentes coeténeas de diverses
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géneroa. A la vista dêl "Amadia de Gaula", "Las Rer- 
gas de Esplandi&n", los "Palmerines", etc., podemos 
aaegurnr que el famoso libro "Tirant lo Blanc", que 
ya fue objeto de nuestro estudio, no constituye un he 
cho csporédico en lo concerniente a au contenido mu­
sical, ya que manifestaciones de este tipo eran fre- 
cuentes en las narraciones novelescas de loo libros 
de caballerias. Como era natural, este género litera- 
rio no podia sustrael'se a los gustos y aficiones de 
la época. La mûsica estaba muy arraigada en nuestro 
suelo y escritores y lectoreo se muestran apasionodos 
por este arte. Ademûs, esta literatura refieja en par 
te una realidad de la sociedad medieval y> como es s£ 
bido, muchos heohos caballerescos se acompanaban con 
el sonido de los instrumentos. Basta con recorder en 
este punto algunos pasajes de "El Passe Honroso" o del 
célébré Paso de la Fuerte Ventura descrito en la Re- 
fundicién de la Crénica del Halconero (Ap. pégs. CXVIII 
y exIV ).
Hemos entresacado del "Amadis de Gaula" varies 
fragmentes que demuestran lo dicho referente al hecho 
musical.
En sus orlgenes el libro se considéra anénimo y 
se ha discutido mucho sobre la identidad de su prim^ 
tivo autor. Sabemos que se publicé en Zaragoza, en el 
ano 3-500, una refundicién de esta obra corregida y en 
•mendada por el caballero Garci Rodriguez de Montalvo, 
llamado en posteiriores ediciones Garci-Ordéfiez de Mon 
talvo (29). Mucho tiempo antes de esta refundicién era
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ya conocida y popular en Castilla una redaccién en 
très libres, con la historia de Amadis, que constitu­
ye el fundamento de la citada refundicién. Garci-Ordô 
nez de Montalvo, no sélo la enmendé, como hemos dicho, 
sino que le anadié un cuarto libro. Pero este cuarto 
libro no signifies una ampliacién en la linea narrati 
va principal de la obra, sino una consecuencia de la 
introduccién en la misma de numerosos elementos anec- 
déticos, y por tanto secundarios, asi como de las fre 
cuentes digresiones morales que aparecen en la novels. 
El aumento de palabras acrecenté la extensién de la 
historia hasta tal punto que se hizo necesaria su di- 
visién en cuatro libros.
De la existencia de la antigua redaccién sobre la 
vida y hazanas del famoso caballero Amadis, nos dejan 
constancia varios escritores del siglo XIV que la men­
cionan. Fernén Pérez de Guzraén demostré conocerla, Pe­
ro Ferrûs, uno de los mas antiguos poetas del Cancion£ 
ro de Bâena, nos dice en una de sus estrofas refirién- 
dose a Amadis: "Sus proesas fallaredes / En très li­
bros e dyredes / Que le dé Dios santo poso". El Canci- 
11er Pero Lépez de Ayala se lamenta, poco después de 
1567» en su "Riraado de Palacio", del tiempo perdido con 
la lectura del "Amadis de Gaula" (30).
Muchas pruebas aducen los estudiosos de este libro 
de caballerias para demostrar que su origen es anterior 
al siglo XV y quizé anterior también al XIV. La fecha 
de su compcsicién primitive es aûn insegura. No es mi- 
sién nue stra,naturaimente, hacer un detenido estudio
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del mismo; poro,al constatar el hecho de que en los li 
hros segundo, tercero y cuarto, encontramos citas de 
instrumentes musicales, se hace necesario conocer,aun­
que de una manera aproximada, las épocas en que apare- 
cieron la redaccién antigua y la recomposicién. Sus res 
pectivos autores hablarî.an del uso de los instrumentos 
de acuerdo con las costumbres de los tiempos que cono- 
cieron. Aunque es probable que entre ambos escritos ha 
yen transcurrido por lo menos dos siglos, es muy difi- 
cil sober si las citas organogréficas son obra del pri 
mer autor o de Garci-Ordénèz de Montalvo,pues los ins­
trumentes mencionados fueron practicados en una y otra 
época. Mo se puede excluir tampoco la pooibilidad de 
que en las dichas citas y demés referencias musicales 
hayon tomado parte ambos escritores.
A primera vista podemos decir que el "Amadis de 
Gaula" abunda en menciones instrumentales, si bien son 
numerosos las repeticiones de un mismo instrumento. To 
dos ellos son aeréfonos y no pasan de cinco diferentes; 
trompa, trompeta, bocina, cuerno y anafil. Es obvio de 
cir que son instrumentos muy conocidos y destinados es 
peciolmente a intervenir en actes el aire libre. El au 
tor los imagina sonando en circunstancias semejantes a 
las que hemos visto en otras fuentes consultadas.
La moyor frecuencia de citas corresponde a la trom 
pq cuyo tanido indicaba el cumplimiento de una orden o 
el aviso sobre un hecho que iba a tener lugar proxima- 
mente. A menudo encontramos las trompas sonando en las 
terres de las fortalezas. En una ocnsién, el autor nos
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habla del acoplamiento o unién de très trompas, que so 
naban en la torre Bermeja, perfectamente "acordadas" y 
que "facian dulce son" para anunciar la salida del Gi- 
gante Balan. Nos deja constancia también de la existen 
cia de trompas de distinto tamano al referirse a una 
gran trompa cuyo "fuerte son fue oido por la mayor par 
te de aquella insola" (Ap. pég. LXXVI), Como se ve,1a 
intensidad sonora del instrumento estaba en funcién de 
su tamano. No siempre aparecen en el libro las trompas 
sonando solas, sino que las vemos también con anafiles 
en medio de las batallas y en tal cantidad que la gen- 
te "apenas se podia oir". Estos datos nos confirman 
los conocimientos que ya teniamos de las trompas por o 
tras fuentes coet&neas, y lo ûnico que nos llama la 
atencién es el uso de las mismas por doncellas ya que 
se trata de un instrumento que estâmes acostumbrados a 
ver en manos de guerreros, juglares, monteros, etc., pe 
ro nunca tanido por doncellas y con fines artîsticos. 
Nos referimos principalmente al pasaje de las seis don 
cellas que tanian seis trompas doradàs, con las que pr£ 
ducian una mûsica que el autor se imagina muy dulce y 
sabrosa (Ap. pég. LXXVI). El acoplamiento de estas seis 
trompas y el de las très,que citâmes anteriormente, re- 
cuerda los trescientos pares de las mismas que encontra 
mes en la crénica de Muntaner (Ap. pég. XCIII). Esto 
nos hace pensar que séria frecuente en aquella época to 
car varias trompas simulténeamente.
Con menos frecuencia que las trompas aparecen las 
trompetas, unas veces solas, otras con anafiles y otras
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con"instrumentos de guerre". El autor pnrece confun- 
dir en algunos nromentos la trompeta y la trompa. Va­
ries fragmentas, muy préximos entre si, referidos a 
una misma batalle, hnblan indistintamente de trompas 
y anafiles o trompetas y anafiles (Ap. pég. LXXII), 
como si los términos trompa y trompeta correspondie- 
ran a un mismo instrumento. Otro tanto ocurre en los 
toques al alba, donde también parecen identificarse 
ambos instrumentes. Esta confusién suele encontrarse 
en algunos textes medievales.
Los anafiles, como acabamos de decir, aparecen 
siempre unidos a las trompas o trompetas y en actes 
guerreros.
El tanido de los cuernos y las bôcinas parece t£ 
ner la misma finalidad para el autor, o autores, del 
"Amadis.de Gaqla" cuando se trata de dar senales en 
las terres o llamar la atencién sobre sobre alguna co 
sa. Gin embargo, en les escenas de caza no aparecen 
les cuernos sino las bocinas como instrumentos propios 
de la monteria. En crénicas contemporéneas se pueden 
ver las bocinas con este mismo fin (Ap. pég. CVI y CX), 
Estos instrumentos, cuerno y bocina, se bastan por si 
soles, es decir, suenan sin acompanamiento de ningûn 
otro instrumento a la hora de transmitir su mensaje.
Como se sabe, los libres de caballerias, no sélo 
contienen las mas sorprendentes demostraciones de va­
loir y las mas arriesgadas aventuras, sino también mu- 
chas manifestaciones de amor y cortesia. En unas y o- 
tras participan los instrumentes musicales, insepara-
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- bles companeros del hombre medieval. La historia de 
Amadis es una prueba de ello. Hemos visto los aerôfo­
nos citados en el libro, utilizados con una finalidad 
prâctica. En cambio, en las escenas artisticas, donde 
s6lo se buscaba el descanso y recreo espiritual, en 
la danza y en el canto, la presencia de los citados ae 
rôfonos hubiera sido inadecuada. El buen sentido del 
autor debiô comprenderlo asi, cuando habla de instru­
mentos que tanian "muy sabrosamente", "de muy dulce 
son", "de diversas maneras", etc., muy aptos para expre 
sar mûsica refinada. Las trompas constituyen una exceg 
ciôn. Las hemos visto tanidas por doncellas en escenas 
musicales artisticas y asimismo transmitiendo una or­
den o anunciando un suceso. El libro las presents como 
instrumentos de doble funciôn, a diferencia de los cuer 
nos y bocinas que no disfrutaban de aptitudes artisticas,
"Las Serpas de Esplandian"♦- Garci-Ordonez de Montalvo 
continué su obra en un quinto libro, intitulado "Las 
Sergas de Esplandian", donde se cuenta la historia de 
este caballero, hijo de Amadis. En sus comienzos,alude 
el autor al pasaje de las "seis trompas doradas", tani 
das por otras tantas doncellas, relative a los actos 
que tuvieron lugar cuando recibié Esplandian la orden 
de caballeria. Mas adelante cita varias veces las trom 
pas y con frecuencia se refiere a "las trompas doradas" 
tocadas por doncellas que ejecutaban mûsica artistica, 
"con muy dulce son". A veces, las trompas se unen a o- 
tros instrumentos, cuyos nombres nos niega el autor.
0
V\2
copnces de produclr una mûsica tan delicada on las ma 
nos do las doncellas, "que parecla tocada por Angeles" 
y "muy gran deleite sentlan aquellas tantas gentes que 
las miraban."
En una ocasiôn, a las seis doncellas de las trom 
pas so unieron otras cuatro doncellas que tanian ins­
trumentes, con los que acompafiaban su canto "tan acor 
dadamente, que toda la dulzura de la melodia era en 
ello junta".
En el presente libro de caballerias, de igual ma 
nera one on "El Amadis de Gaula", existen muchos mas 
instrumentos que los denominados por el autor. Ignora 
mos el motive del silencio sobre los nombres de dichos 
instrumentos, calificados de "muy dulces" y que eran 
"instrumentos de muchaS maneras". No seria aventurado 
pensar que se tratara de loo de cuerda, posiblemente 
del laûd y la vihuela, que poseian cualidades para a- 
companar el canto y estaban en bbga en el memento. (31)
También la trompeta,aparece en la historia de Es 
plandian y la finalidad de su sonido es la misma que 
hemos visto en el libro anterior: dar senales y toques 
al alba (52).
Mo queremos terminer el estudio de las mas desta 
cadas fuentes documentales literarias sin hacer men- 
ciôn, aunque sucintamente, de otros textos, de finales 
de la Edad Media, portadores de citas instrumentales. 
Estas citas sue1en ser muy escasas y se encuentran, la
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mayoria de las veces, dispersas en el texte, de forma 
esporédica, y, al parecer, escritas sin énimo, por par 
te del autor,de informer sobre algûn hecho musical de- 
terminado. Ello ocurre, por ejemplo, cuando la denomi- 
naciôn organogréfica viene inserts en el contexte de un 
refrén, se utiliza como término de una comparacién, etc. 
Pero no siempre sucede asi, pues en ciertos textos.se 
raanifiesta la intencién del escritor de hacer ver el pa 
pel de la mûsica instrumental como parte intégrante de 
los mas diverses actos. Tal es el case del "Arte de tro 
var", tratado de poética, de don Enrique de Villena, 
(1584-1454), escrito en 1455, y dirigido al marqués de 
Gantillana, en memoria de la estancia del autor en Bar­
celona, donde asistié a unos Juegos Florales. Al descri 
bir el ostentoso ceremonial de estas fiestas poéticas y 
las demostraciones de respeto y cortesia de que era ob­
jets el vencedor de las mismas, dice, entre otras cosas: 
"e acabado esto, tomamos de alli al palaçio,en or 
denança, e yua entre dos mantenedores, el que gané la 
joya, e leuéuale vn moço delante la joya, con ministri- 
les, e trompetas, e llegados al palaçio haziales dar con 
fîtes, e vino, e luego partian dende los mantenedores e 
trobadores con los menestriles, e joya, acompanyando al 
que la gané fasta su posada"(55)»
Este fragmento del "Arte de Trovar" es, sin duda, 
un testimonio de la partici^acién de la mûsica y sus mi 
nistriles en los certéraenes poéticos de la Cataluna de 
la época. La presencia de las trompetas, o los trompetas 
(que a instrumentos o a mûsicos puede referirse este tér
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-mino, dnda la ombigUedrid del contexte) revelan, una vez 
mas, (lue su-sonido era. elemonto indispensable en comiti­
vas de todo tipo.
"El Laborinto de cortuna" o "Las Trescientas", poe­
ma épico culto de extraordinaria importancia en nuestra 
literatura medieval, cita la "far|>a", e implicitaraente 
lo citara, ya que habla de "çitoristas" y "çitarizar".
La culture humanistica de Juan de Mena (1411-1456), su 
autor, explica sus alu siones histéricas y rnitolégicos. 
asi como las citas musicales a eue nos referimos. De es­
te poema tomamos los siguientes versos:
copia 116 "filésofos grandes e flor de oradores 
aqui çitoristas, aqui los profetas
• copia 120 Mostrése Tûbal, primer inventor
de cénsonab bozès e dulçe ormonia; 
mostrése la farpa que Orfeo tania 
quando al infierno lo trrxo el amor; 
mostrése Philirides el buen tanedor, 
maestro de Archiles en çitarizar, 
aquel que por arte ferir e domar 
pudo a un Archiles, tan grand d o m a d o r " (?4) 
La citara aparece en casi todos nuestras fuentes la­
tinos, histéricas y literarias, pero en lengua romance 
no es tan fécil encontrarla. Aparté de Juan de Mena, la 
mencionan Eercco y Juan del iirncina. Gonvieno aclarar, sin 
embargo, oue los très poetas no se refieron al mismo ins­
trumento. I,a "çitara" de "El Laberinto de Por tuna" y 
"Triunfo de Amor" es la perteneciente a la Antigüedad clé
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-sica y, por tanto, su presencia en estas obras no es te£ 
timonio de una realidad contemporânea. La "çitara" de "La 
Vida de San Millén" (est. 7) era ya un instrumento de - 
cuerdas medieval, y sobre el carécter arabiguo del nombre 
de este instrumento, a lo largo de toda la Edad Media, ya 
hemos hablado (35)»
Llama "çitaristas" Juan de Mena, siguiendo la denorai 
nacién clésica, a los tanedores de citeras. En el "Canto 
a Leodegundia" encontramos una alusién a estos mûsicos: 
"Nervi repercussi manu cithariste". Asimismo hace uso del 
término "çitarizar", de etimologia greco-latina (»cc6*ipL^ uJ 
y "citharizo"respectivamente). Este verbo no lo habiamos 
encontrado hasta ahora en nuestras fuentes. De la "far­
pa" de Orfeo cabe senalar también su carencia de valor 
informativo por referirse al instrumento clâsico.
En el género de novela sentimental también encontra­
mos menciones organogréficas. "La carcel de Amor" de Die­
go de San Pedro, obra fundamental del género, publicada 
en Sevilla en 1492, habla en dos ocasiones de trompetas 
y atabales. Aunque toda la novelita es una exaltacién de 
la pasiôn amorosa, no faltan en ella luchas heroicas en­
tre el protagoniste Leriano, enamorado de la hija del rey, 
y el ejército real, puestas dichas luchas al servicio del 
honor y del amor, como lo exigian los idéales caballeres­
cos de la épock. En la descripciôn de estos momentos no 
olvida Diego de San Pedro que debian sonar trompetas y 
atabales en el real, segûn era costumbre. Por eso cita el 
consabido conjûnto instrumental en los siguientes pârrafos 
"Pues tornando a Leriano, como ya ell alboroto llegé
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a oydos del Rey, pidl6 armas y tocadas las"tronpetas" y 
"atabales" armôse toda la pente cortesana y de la cibdad"
" y porque estatia ya ordenado el conbafce fuese cada 
vno a defender la parte que le cabla. Y poco después que 
fueron llegados, tocaron en el real loo atauales y tron- 
petas y en pequeno espacio estauan iuntos al muro cinr 
cuenta mill onbres..."(36)
Y el mismo autor, en su "Tractado de Amores de Ar- 
nalte e Lucenda", publicado en Burgos en 1491, menciona 
las trompetas y atabales que sonaron en circunstancias 
muy distintas a las anteriores. El enamorado Afnalte se 
lamenta del estruendo de dichos instrumentos que él oy6 
mientras contemplaba, desde lejos, la casa de Lucenda:
"y estando assi puesto, el destruendo de muchos ata 
baies y tronpetas llegé a mis oydos" (37)
Mas tarde supo que esa mûsica celebraba la boda de 
Lucenda:
"alli el estruendo que en la cibdad oy me fue reu£ 
iado" (58)
Diego de San Pedro reconoce la sonoridad del grupo 
trompeta-atabales ya que habla del estruendo que produ­
ce. Esta cualidad de dicho conjunto ya ha sido senalada 
por muchos escritores.
"La Tragicomedia de Calisto y Melibea", mas conoci 
da por "La Celestina", merece recordarse también por su 
aportacién organografico, aunque bastante limitada. La 
primera edicién de la que se tiene noticia se hizo en 
Burgos, en 1499» Esta obra, que se considéra a caballo
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entre las ideas medievales y las nuevas corrientes rena 
centistas, ya que de arabas participa, concede a la mûsi 
ca singular importancia en los momentos culminantes del 
relate dramûtico. Su supuesto autor, Fernando de Rojas, 
recurre a las canciones que hace interpretar a sus per- 
sonajes cuando quiere expresar anhelos o penas de amor. 
Estas canciones van acorapanadas de mûsica instrumental. 
El laûd y la vihuela son los instrumentos elegidos para 
este fin. Ambos gozan de gran aceptaciôn en este tiempo 
y continuarûn en auge al llegar el Renacimiento, sobre 
todo el laûd. La vihuela irû dando paso, poco a poco,a 
la guitarra.
En una escena musical, Calixto dice a Sempronio; 
"Dame acé el laûd". Y cuando lo tiene en sus manos, im­
provisa un cantarcillo que no debiô parecer muy "acorda 
do"a Sempronio, pues lo hace notar: - "Destemplado esté 
ese laûd". Calixto lo cofflprende, pero: - "iCômo templa- 
râ el destemplado? i,C6mo sentirâ el armonia aquel que 
consigo esté tan discorde?" (39). Estas y otras expre­
siones musicales, contenidas en la obra, demuestran los 
conocimientos del autor en esta materia y el floreci- 
raiento de la mûsica en el raomento.
En otra ocasiôn Celestina habla a Melibea del mal 
que aqueja a Calixto: "E el mayor reraedio que tiene es 
tomar vna vihuela é tane tantas canciones é tan lasti- 
merâs, que no creo que fueran otras las que compuso a- 
quel Emperador é gran mûsico Adriano, de la partida del 
Anima, por sofrir sin desraayo la ya vezina muerte. Que 
avnque yo sé poco de mûsica, parece que faze aquella vi
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-huela fablar." (40). Entas dos citas de la vihuela y las 
dos anterioreg del laud corresponden a hechos musicales 
muy seme .jantes, El uso indistinto de estes instrumentes 
en casos tan parecidos viene a probar también las pocas 
diferencias existantes entre elles, le que explica que lui 
mismo tanedor, Calixto en este case, sepa tocar tante el 
laûd corne la vihuela. Queda clare que se trata de instru­
mentes aptes para acempahar cenciones y de use muy fre- 
cuente en la épeca. Elle nos induce a pensar que a estes 
mismes instrumentes se referirio Melibea cnande dirigién 
dose a su padre, le prepene "traer alR(in instrumente de 
cuerdas cen que se sufra mi deler 6 tanende 6 cantande... 
..."(41). Las repetidas fcitas del laud y la vihuela en 
etras fuentes ceetfineas' cenfirman cufinte hemes diche.
La razôn de nue en les mementos mas trScices de la 
ebra ce hable de mûsica instrumental es el peder que se 
le atribuia de mitipar les doleres ro^ s fuertes.
En cuante a la citela, a la que hace referenda Meli 
ben, ne pedemos cencederle impertancia per tratarse, sim 
plemente, de una intercalacién epertuna de la primera 
porte de un refrSn y ne de un heche real. Asi,dice: "Per 
demés es la citela en el meline" (42). Bin erabarpo, la 
situaciôn de la citela en el meline, cen el censentimien 
te popular (ya que de use cemûn es un refrên ) parece a- 
tribulr al instrumente un carficter también popular. El 
"Libre dè Alexandre" celeca la "çltela" en mânes de ju- 
glares. Ii0s "çitulas" del "Peema de EernSn Genzale%" tam 
bién cran juplares. El Arcipreste de Hita nejbree epertu 
ne hacer sonar la citela en su famese certeje, y la cen-
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sidéra instrumente prepie de pasteres cuendo dice: 
"Taniendo el rabadân la çltela trotera"
Sen muches, pueë, les testimonies que prueban el carâc- 
ter popular de la çitola.
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Ge conservan, afortunadamente, muchos documentes his­
toriées tales tome inventeries, cuentas e cartas reales, 
testamentes, nominas, cargos reales, etc., cuyas referen­
d a  s a determinades instrumentes musicos testifican el 
use y cenocimiente de les mismes en la épeca en que di- 
ches documentes se escribieren. De tedas estas fuentes 
historicas son las Crénicas las que mayor ayuda nos efre— 
cen,no perque centengan mayor cantidad de menciones ins­
trumentales, pues cen frecuencia ocurre le contrarie, si­
ne perque a dichas menciones ecempanan muebas circunstan— 
cias que nos han permitide aclarar varies puntes escures. 
Sin embargo, tenemes que decir que las Crénicas ne nos 
brindan teda la infermacién musical que necesitames ni 
muche menes. Les cronistas, en general, suelen ser pece 
generosos a este respecte, pues cerne es natural su pre- 
pis eficie exige mayor atencién al heche historiée en si 
mismo que a les detalles que le redean. Pere cerne muches 
de les sucoses histérices medievales eran cas! siempre 
celebrades cen musica, les cronistas, en ecasienes, creen 
necesario dejar constancia de la presencia de les musices 
instrumentistes en taies suceses, aunque sin entrer en 
permeneres. Este, en termines générales, pues existes 
crénicas que neda nos dicen relacienado cen la musica y, 
ne obstante, sabemos per etras crénicas coetaneas que 
intervino en muchos de les acontecimientes que se descri­
bes en ellas, y per el contrarie tenemes etras crénicas 
que abundan en dates musicales (sirva de ejemple la del 
Cendestable Miguel Lucas de Iranze) y nos propercienan
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testimonios muy valiosos de le porticipaoion instrumen­
tal en todo tipo de ceremonias de la sociedod del Hedioe- 
vo. Es ta G fq)ortacioneS cronisticas, aigu nas veces, nos 
C Q t i f i r m a n  l a  a literarias, deavaneciendo las dudoa sobre 
la pooible exagéracion de los poetos en ciertos pesajes 
de sus obra3.
Los trozos que bernes seleccionado de estas fuentes 
para nuestro Apéndice documentai, demuestron ciaramente 
la intervencion de la musica instrumental en las solem- 
nidades religiosas, desfiles militares, justas, torneos, 
fiestas familiares, veladas, etc., que tuvieron lugar en 
tiempos de los Reyes, Conde tables y detnas persona jes de 
cuyos hechos se ocupan estas crénicas. Aunque los datos 
que estas nos proporcionan son bastante escosos, nos 
permiten concebir una imagen aproximada de lo que serlan 
las fiestas cortesonas y palaciegas, las alboradas, las 
danzas ÿ las celobraciones de los reyes y 1a nobleza a- 
nimadas por la musica de los ministriles. Estas fuentes 
historicas, igual que las literarias, estan escritas unas 
en latin y otros en lengua vulgar de acuerdo con la épo­
ca a que.pcrtenecen.
Chronica Adefonsi Imoeratoris.- La Crénica del Emperador 
Alfonso VII, rey de Castilla y Leén (1126-1157) represen­
ts un buen testimonio histérico por su contenido en citas 
instrumentales. Esta fuente latine de la época roménica 
patentiza el uso de ciertos instrumentos, asi como las 
circunstancias en que se tanian, en la primera mitad del
8. XII.
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El cronista, al describir la entrada triunfal del 
Emperador en Zaragoza en el ano 1134 y, més tarde, la 
entrada del mismo en Toledo, en 1159, después de la vic­
toria de Oreja, nos deja constancia de la generalizada 
costumbre medieval de recibir a los reyes en las ciuda— 
des con abundante musica instrumental. En ambos aconte— 
cimientos debieron sonar los mismos instrumentos ya que 
el autor anônimo dé esta cronica asi nos lo dice e in­
cluse utilizando la misma frase: "exierunt obviam ei cum 
timpanis, citharis et psalteriis et cum omni genere mu— 
sicorum"•
Con motivo de la boda en Leén de la infanta Dona 
Urraca, hija del Emperador, con el rey Garcia Ramirez 
de Navarra en el ano 1144, so&aron también los instru— 
mentos para festejar a los novios.Ademas de las citaras 
y salterios que se empleoron en los recibimientos impé­
riales, se escucharon en esta ocasién los érgonos y los 
oboes "et omni genere rausicorum".. Esta ultima frase, uti- 
lizada très veces en la crénica, nos confirma la exis— 
tencia de mas instrumentos, cuyos nombres ignoraba el cro— 
nista o le parecié excesivo hacer una relacién compléta 
del instrumentorio que presencié, limiténdose a mencio— 
nar los que consideraria més importantes.
En otro momento son los sarracenos los que emplean 
las trompetas de bronce, "tubis aereis", los tambores 
y sus propias voces para implorar la ayuda de Mahoma al 
comenzar un combate.
Como prueba de la consideracién e influencia que
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tenia la musica en el énimo del hombre medieval, reco- 
gemos el pasaje donde el cronists relate le estratage- 
ma de que se valié la çmperatriz Berenguele, osposo del 
emperador Alfonso VII y hermena de Ramon Berenguer IV, 
conde de Barcelona, para detener el ataque a Toledo de. 
los caudillos arabes, en el ano 1159, los cuales desis- 
tieron de su intente cautivados por el encanto de la 
musica,ejecutada por Una "magna turba honestarum mulie— 
rum captantes in tympapis et cytharis et cimbalis et 
psalteriis" que rodeaba a lo emperatriz. Esta se hallo— 
ba sentada en un trono situado en una torre del alcézar^ 
Esta cronica latins signifies para nosotros una vo- 
liosa fuente informative, por ser contftmporénee del rei­
nado del Emperador y por las relsciones que tuvo su ou­
ter en la corte. Esta ultima circunstoncio le resta va­
lor historico segun el criterio de algunos autores mo­
dernes (1), que pienson en lo posibilidad de haber in- 
fluide en el anime del cronista el ambiente de la épo­
ca con sus odios y pasiones, por lo que muchos de los 
sucesos que relata carecen de exactitud histories, Pe- 
ro este no suponc un obstaculo para nuestro fin, ya que 
]a mayor o mener imporcialidad del cronista al descri­
bir hechos y personajés nada tiene que ver con la porte 
musical, objeto de nuestro interés,y la proximidad h 
los hechos historic os nos garontiza la veracidod de sus 
referencias instrumentales,
Nos demuestra la cronica èl uso en el s, XII en Cas­
tillo y Aragon de los siguientes instrumentos: de cuer—
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-dà, "cithara" y "psalterium"; de viento, "organum" /'ti­
bia" y "tuba"; de percusiôn, "tympanum", "tambor" y "cym— 
balum". La "cithara" y el "psalterium" debieron ser los 
de uso mas corriente, pues alcanzan cuatro citas cada 
uno y teniendo en cuenta que sôlo en cinco ocasiones men- 
ciona el autor la actuaciôn instrumental, se deduce que 
debieron de ser imprescindibles en tado acontecimiento. 
Solamente no aparecen en un hecho guerrero,ya que no eran 
instrumentos propios para este fin. El "tympanum" alcan— 
za très citas y la "tibia", la "tuba", los "tambores" y
el "cymbalum" una sola cita cada uno.
Todos estos instrumentos los encontramos citados 
por S. Isidore ya desde el s. VII y también en el himna— 
rio visigético. El ûnico que no aparece en estas fuen­
tes literarias es el el tambor que menciona la crénica 
tocado por los sarracenos,
Vemos también que estos instrumentos sonaban en 
las bodas, en las entradas de los reyes en las ciuda— 
des y para deleite y entreteniniento de los reyes y la 
nobleza. El espectâculo musical que la emperatriz con 
sus doncellas ofrecié a los caudillos musulmanes, supo- 
ne una preparacién anterior derivada de la costumbre de
la época de llenar los ratos de ocio con la préctica de
la musica. Angles (2) cita la anécdota de Berenguela co— 
mo una prueba mas de la aficién musical de la reeleza 
catalans, aficién que ella llevaba ya en la sangre^y que, 
sin duda, aumentarxa al encontrarse con el espléndido am­
biente de la corte castéllana.
• i
160
Gnbemos por esta cronica quo la musica era prac- 
ticarln en este tiempo por "bistriones", mujeres, ninag; 
y, en nna palabra, por todo el pueblo, ya que més de 
una vez nos dice que : "omnes principes et toto plebs 
civitatis" manilestaron su alegria tanendo instrumentes.
El parrafo 157, libro II, referente a la entrada 
en Toledo del emperador, demuestra la conviVencia de 
cristiànos, sarracenos y Judies, que, unidos en comun 
alegria, tanen los mismos instrumentes alabando a Dies 
cada uno en su lengua. Esta proximidad de pueblos daria 
lugar a reciprocas influencias entre los instrumenterlos 
de coda uno.
Foema de Almeria.- El cronista anonimo del emperador in— 
mortalizô su compana més famosa, la de Almeria, en un 
poema que modernamente se conoce son el nombre de "Foe­
ma de Almeria", pues, segûn parece, su autor lo dejô sin 
titulo. Ademas de una fuente histérica, represents este 
poema una de las muestras mas coracteristicas de lo poé­
sie erudita del s.XII.. En sus versos , donde encontramos 
una elévada inspiracion poética, aparecen dos citas de 
lo "tuba" y una del "tympanum", instrumentos que también 
fueron mencionados en le crénica (ver Àpéndice pag.lXl(T%. 
En ambos versos se ve la Intencién del poeta-cronisto de 
Alfonso VIT de emplear los instrumentos musicales para 
expresor algo grandiose, o de mucha sonoridad, que pue- 
da escucharse desde muy lejos. Esto parecen decir sus 
versos: "la trompeta salvadora resuena por los espacios
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del mundo" y "su lengua resuena como trompeta con tambor". 
Aunque de escasa importoncia para nuestro intento, esta 
fuente historico-literaria nos permits ver como la "tu­
ba" y el "tympanum" eran calificados de instrumentes "al­
tos", es decir, de sonoridad estrepitosa.
El Côdice Calixtino.— Tenemos también del s.XII el famo— 
60 "Codex Calixtinus" , conservado en Santiago de Çoijipos- 
tela, cuya atribucién ha sido muy discutido por consti- 
tuir una mezcla de elementos donde se advierte facilmen— 
te la intervencion de distintas manos en diferentes fe— 
chas. Dejando a un lado este problems, la impertancia de 
este côdice es muy grande para nuestra historié musical, 
por la cantidad de cantos que contiene, unos con musica 
monodica y otros con polifonia, prppios para ser practi- 
caQos en el santuario del Apôstol, donde aûn se encuen- 
tra. A este respecte, H. Angles (5) nos dice: "Espana es 
en este sentido el ûnico pais europeo que supo conserver 
los codices polifônicos en el temple para el cual habian 
sido escritos, desde el medievo hasta nuestros diastel 
Calixtinus en Santiago de Compostela; el de Madrid, bas— 
ta hace poco en la Catcdral de Toledo; Huelgas,en el mis— 
mo monasterio del Cister (Burgos); el Llibre Vermeil, eh 
el santuario de Santa Maria de Montserrat".
Es digne de notarse que este côdice contiene las 
primeras composiciones polifônicas que se encuentran en 
Espana, y algunos musicôlogos suponen que muchas de es­
tas piezas polifônicas serian acompanadas con danzas e
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insfcrumnnton.
Una parte de este codice puede considerarse como 
guia de peregrinos, ya qua da normaa y consejoa a estoa 
incanpable/5 viajoros que desde el Oriente y Europe ve- 
nian buacando el sepnlcro de Bantiago. Estas peregrina- 
ciones, comenzadas desde el s. X, se encuentran ya en 
todo su esplendor cuando so escribe el "Calixtinus". Al 
referirse a estos peregrines, el precioso manuscrite nos 
hable do los actes piadosos practicados por ellon duran­
te su es1;ancia en el temple compostelano: le ran salmos, 
lloroban sus pe cades ÿ celebraban sus vigilias centando 
acompanados de une gran cantidad do instrumentes (ver 
Apéndice pag.tXXX). En este punto el copista parece exa­
gérer demasiado. ^s imposible imaginarse a ese infinided 
de génies, llegadas en romerio, formando grupos de com­
patriotes y caniando cada grupo en su lengua y el son de 
sus propios instrumentos. 6i tomamos el texte al pie de 
la letro, esto daria lugar a un alboroto impropio del re- 
cogimiento del temple. Los musicôlogos bon hecho hinca- 
pié en la irrealidad de este pssajé calixtino. Angles 
(4) afirme que no se tiene noticias de que los peregri­
nes Bonaran tantes instrumentos durante las vigilias en 
otros santuarios de peregrinaciôn y esto hace suponer 
que no cxistia esta costumbre. Y como prueba de elle, 
dcstaca el caso del "Llibre Vermeil" de Montserrat, an­
tes citado, que al referir las vigilias de los fieles 
en el temple, nada dice de 1a intervencion dé tantes 
instrumentes en las mismas. Esta exageraciôn puede atri-
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-buirse a un afân del amanuense de realzar las célébra— 
clones religiosas en el santuario compostelano, déndoles 
un caracter de grandiosidad. Los lectores quedarian des— 
lumbradoEjLontemplar tantas gentes de distintas lengua s 
centando diferentes tonadas y tanendo instrumentos de 
todo tipo. No podemos negar, sin embargo, que esta con— 
vivencia de gente tan diversa traia consign cierta con­
fusion, dada la mezcolanza de lenguas y de instrumentos, 
Hacemos notar la semejanza de este pasaje con otro de 
la "Chronica Adefonsi Imperatoris", ya citado, ambos ca— 
si de la misma época. Este ultimo nos dice que unos pue­
blos alaban a Dios "unusquisque eorum secundum linguam 
suam" y el "Calixtinus", refiriéndose a gentes de otros 
paises,dice también lo mismo: "audiuntur diversa genera 
linguarum". Otro tanto pudiera decirse sobre los ins­
trumentes . Las frases "omni genere musicorum" de la 
"Chronica" y "diveuLs generibus musicorum" del Codice, 
indican, sin duda alguna, la variedad de instrumentos 
existente en Espana en la primera mitad del s.XII,
Por otra parte, pensâmes que es muy posible que 
toda esa exhibicion musical del "Calixtinus" no se pro- 
dujera simultaneamente sine en sucesivas ocasiones y 
que su autor no se expresô con claridad, pues, dada la 
gran afluencia de romeros a Santiago, nada tiene de par­
ticular que los de un mismo pais se unieran para mani­
fester sus sentimientos religiosos en su misma lengua 
y con sus propios instrumentos, Y esto supuesto, un dxa 
serian los franceses; otro,los alemanes; otro,los ingle—
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-ses, etc., los que selmod.i.sbsn con su musica propia y 
no todos a la vez como da a entender el manuscrite com­
postelano.
Gabido es que muchos peregrines traian sus instru­
mentes,no sôlo para tanerlos a lo largo de la ruto jaco- 
bea,sine para acompanar sus canciones por los calles y 
plazas mientras duraba su estancia en la ciudad compos- 
telnna, Una gron parte de estos instrumentos son los mis- 
mes que han quedado grabados en las fachodos y claustres 
de las Iglesias y monasteries que bordeon el llamado po­
pulo rmente "camino de Gantiogo" y cuyo repertotio mas ri- 
co encontramos en el famoso portico de lo Gloria de lo 
Oatedral compontelona,
Ta convivencia de pueblos trajo consigo, naturol- 
mente, un intercambio cultural que,en el aspecto musi­
cal, dio lugar a un oumento del instrumentorio conoci- 
do hanta entonces en Espana, con la introducciôn de hue- 
vos modelas venidos de Europe. De los diez instrumentes 
que cita el "Calixtinus'* en el trozo objeto de nuestro 
estudio, soi s son de cuerda: "cithara", "lire", "sambu— 
ca", "viola", "rota Britannica" o "Gollico" y "psalte-. 
rium"; très son de viento: "tibia", "fistule" y "tuba"; 
uno solamente pertenece a la percusiôn, el "tympanum". 
Como se ve, la mayoria de estos instrumentos los gemos 
encontrado en fuentes literarias latines anteriores y 
lo que constituye una novedad son las violas y ""rotas 
britannicas o galicas\quo nuestro côdice cita por pri­
mera vez. 1.3 "Chronica Adefonsi Imperatoris" contiene
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cinco instrumentos comunea a los del "Calixtinus", que 
serian de uso muy corriente en la época: el "tympanum", 
la "cithara", el "psalterium", la "tibia" y la "tuba",
Crénica o "Libre dels Feyts del Rey En JacmeV- Esta cré­
nica autobiogrâfica del Rey Jairae I de Aragôn (1213-76) 
poca ayuda nos ofrece para el conociraiento del instru- 
mentario musical existente en Aragén y Cataluna en el 
pleno siglo XIII, Y esto mismo tenemos que decir , la- 
mentablemente, de casi todas las crénicas de los Reyes 
de Aragén. Esta pobreza de datos cronlsticos viene com- 
pensada por la variada iconografla musical de esta épo­
ca y otras anteriores,que exhiben multitud de instrumen 
tos puestos en manos de ângeles, juglares y ministriles, 
en cédices, esculturas y pinturas murales. Por otra par 
te, la existencia de otros documentos histériços con ci 
tas instrumentales, como cartas oficiales, confirman el 
empleo y conocimiento de los instrumentos,que poco més 
o menos eran los mismos que sonaban en Castilla, y de- 
mue s t ran el florecimiento alcanzado por la mûsica en Ca 
taluna y Aragén en este siglo,
El hecho de que durante mucho tiempo los Reyes de 
Aragén fueran también Condes de Barcelona, alternando 
su residencia entre la capital catalane y Baragoza, dio 
lugar a una unidad de culture que, légicamente, se dejé 
sentir también en el aspecto musical. Y por esta razén, 
las manifestaciones musicales fueron las mismas en am- 
bas regiones.
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Como es sabido, tanto los Keyes de Aragén como 
Ion Conde!^-Keyes de Cataluna-Aragén vivieron unos 
tiempos turbulentos y agitados mientras lograban su 
constitucién geogréfica y politics. Esta diflcil em 
presa trajo consigo una sucesién ininterrumpida de 
acontecimientos en todos los cuales la mûsica tuvo 
su buena parte. Vemos a los juglares acompanando a 
reyes y nobles en sus viajes de un lado a otro, don 
certando paces u organizando guerres. Los reyes re- 
ciben en sus certes a juglares y trovadores que con 
sus danzas y tonadas amenizan las fiestas palaciegas. 
La ejecucién de estas danzas y canciones implies el 
acompanamiento de la mûsica instrumental. Las coro- 
naciones de los reyes y las victorias en la guerra 
se celebraban también con mûsica.
Desde muy antiguo (siglos IX-XIII)$ reyes y no­
bles asisten a las fiestas de consagracién de igle#^  
sias y a muchan festividades religiosas en catedra- 
les y monasteries donde escuchan tanto la mûsica 11 
tûrgica como la profana (5)»
En los siglos XII y XIII existe una estrecha 
relacién con la corte de Francia y con los trova­
dores provenzales,que van a influir en el ambiente 
musical de la corte catalano-aragonesa. Otro tanto 
puede decirse del intercambio con Castilla. Les an­
tes plésticas ponen en manos de los mûsicos. los ins. 
trumentos que tanian,lo que permite deducir cémo s£ 
ria la mûsica que interpretaban.
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Todo hace pensar en el esplendor de la mûsica y 
la variedad de instrumentes con que se ejecutaba en 
aquellos tiempos en Cataluna y Aragôn. Los cronistas, 
sin embargo, no se detienen en relatar estas manifes­
taciones artisticas. El Rey Conquistador tampoco es 
muy generoso al respecte. Bu crônica no abunda en tes 
timonios musicales. Recogemos unos fragmentes de la 
misma por ser esta una de las pocas crénicas de la cor 
te catalano-aragonesa que aporta citas de instrumentos 
(Ap. pégs. LXXXI y SB.). Ademâs,esta crônica confirma 
la pr&ctica de los mismos para dar seriales en las ba- 
tallas, hecho que también encontramos en Castilla.
Son cuatro los instrumentos mencionados de los 
cuales très son de viento: "trompes", "anafils". y - 
"corns" y uno de percusiôn:"tambors".
Es de lamentar que esta crônica no se detuviera 
un poco en considerar las actividades musicales de su 
tiempo, ya que un monarca como Jaime I, con sus ince- 
8antes viajes por Aragôn, Cataluna, Valencia, Montpe­
llier, etc., tuvo que escuchar toda clase de Mûsica y 
conocer buena parte del répertorie instrumenta de su 
tiempo. Ademâs,sabemos que ténia a su servicio trova­
dores y juglares que mâchas veces lo acompanaban en - 
BUS viajes,como lo atestiguan varies documentos del - 
•Archive de la Corona de Aragôn (6). A pesar de todo, 
el "Libre dels Feyts del Rey en Jacme" tiene por obje 
to describir las campanas del Rey y no deja constan­
cia de las actuaciones juglarescas que seguramente
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existieron. Por esto los cuatro Instrumentos contenl- 
dos en la crénica parece haber sido citados por tomar 
parte en acciones guerreraa. I como se puede ver,de 
las siete citas que hemos recogido de "les trompes", 
solamente puede considerarse que una vez no sonaran 
como senal de ataque o retirada. Nos referimos a la 
entrada del rey con sus galeras en cl puerto de Mallor 
ca (Ap. pég. LXXXI). En esta ocasién,la raisién de las 
trompas era anunciar y dar mas realce a la llegada del 
rey y su gente. En Ids demés pasa,jes de la crénica, las 
trompas suenan con un fin préctico. Las escucQamos en 
el sitio de Durriana para indicar que salieran los que 
ya estabon preparados para lanzarse a la batalla,y cuan 
do los cristiànos toman medidas ante la posible llegada 
de un contingente de jinetes que tiferian vlveres a Mur 
cia. En general, el sonido de las trompas era senal de 
cumplimiento de érdenes convenidas de antemano. Para - 
estos casos, los sarracenos tanian el ahafil o tnompe- 
ta morisca con el cual daban sus sehales, Asi vemos so­
nar los ahafiles durante la rendicién del castillo de 
Bairen para indicar a los de las elquerlas que se reco- 
giesen. Èn otra ocasién, para producir mayor ruido, los 
moros tocan también cuernos a la vez que los ahafiles.
Los tambores también aparecen en la crénica,tahi- 
dos por la gente de la villa durante el sitio de Valen 
cia. Con su sonido se pretendla dar a conocer que acep 
taban por senor al rey de Tûnez. Los "tambors", "trompes", 
"corns" y "anafils" se usaban para dar sehales y no con 
fines propiamente musicales.
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Crénica de Alfonso X el Sabio.- Al consulter varias fuen 
tes histôricas castellanas de la segimda mitad del s.XII 
y del s.XIII, tenemos que lamentar la escasez de citas 
instrumentales en las mismas, inclus© la cronica de Al­
fonso X el Sabio (1252-1284) no contiene pasajes musica 
les ni menciones instrumentales,a pesar de la extraordi 
naria impertancia que tuvo para la mûsica el rêinado de 
este monarca. Apenas encontramos una cita de atabales, 
que fueron tahidos por el rey moro de Marruecos, Aben- 
Yusaf, con fines militares (?)•
Los conociméentos.del rey Sabio han quedado graba- 
bados en su magna obra de las Cantigas, principalmente, 
asi como en muchas de las demés obras, escritas t^super- 
visadas por él, en las que encontramos esparcidas mu­
chas expresiones que indican la impertancia que le con 
cedla a la mûsica. Citâmes, por ejemplo, las "Partidas" 
(Partida II, titulo V, ley XXI) y su "Crônica General" 
o "Estoria de Espaha"(8).
El famoso cédice de las Cantigas b I 2 que se con­
serva en la Biblioteca de El Escorial, con sus valiosi- 
simas miniaturas, constituye una de las joyas més pre- 
ciosas de las fuentes iconogréficas para el estudio de 
los instrumentos musicales del medievo.
Recordemos que la corte de Alfonso X fue un foco 
de cultura de primer orden, en donde se encentreron mû­
sicos y poetas no sélo cristiànos sine érabes y judios. 
Este ambiente poético-musical nos hace pensar en el es­
plendor de las fiestas cortesanas,que se verian anima-
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das por un variado y numeroso inotrumentarlo musical,y 
en la oolcmnidad de las fiestas de la capilla, aunque 
sabemos que en ésta no tanian los juglares y solamente 
el ôrgano se usoba en los oficios religiosos,segûn el 
testimonio de Fray Juan Gil de Zamora (ver Ap. pfig.XXX). 
Anglés(9) senala que èl sabio monarca se atenla a las 
ordenacionec del Concilie de Letrén de 1215 o este res­
pecte. Ademâs,afirma que "dificilmente se hubiera encon 
trade en Europe, otra porte tan riea en poetas y mûsi­
cos como la del Rey Sabio, donde olternaban trovadores 
provenzales y gallegos, juglares de Castilla y otros ve 
nidos de los diferentes paises Iiisjf)ânicos y europeos."
Sin embargo, insistimos, la crônica de este monarca guar 
da un inexplicable silencio sobre materia musical.
Crônica de Sancho IV el Bravo y "Cuenta de entrada y gas- 
tos de dicho monarca.- La crônica de Sancho IV cuenta 
como este rey, estando en Sevilla y habiôndose enterado 
de que el rey Aben Yuzaf habla mandado a su hije Aben 
Jacob con doce mil caballeros jinetes hacia dicha ciudad, 
mandô que nadie saliesc fuera "nin subiesen en las terres 
del alc&zar... é que non tahesen nin repicasen campanâ 
ninguna, nin bozlna, nin trompa, nin ahafil, nin otra co 
sa que pudiese sonar" (10). Estas citas constatan el uso 
de estos très instrumentos de viento en el ûltirao tercio 
del s.XIII. La "bozina" es la primera vez que la encon­
tramos en las fuentes histôricas que hemos seleccionado. 
En este mismo s.XIII, Gil de Zamora la cita en ou "Ars
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Musica"(Ap.pâg. XXXI). En el siglo XV, la veremos re­
petidas veces en las Crénicas del Halconero de Juan II 
y Refundicién de esta Crénica del Halconero y en la de 
Pero Nino.
Esta escasez de citas instrumentales en las crénl 
cas durante el siglo.XIII contrasta con la relativa 
abundancia que de las mismas nos ofrecen los textes 11 
terarios de la época, sobre todo los grandes poemas del 
"Mester de Clerecia", las obras de Berceo y el tratado 
teérico del monje franciscano Gil de Zamora. Es digne 
de notarse que este ûltimo escritor, en su "Ars Mûsica", 
ya citada, no anada los nuevos instrumentos ya conoci- 
dos en la época de Sancho IV, de quien era pneceptor, 
a.la relacién instrumental isidoriana, que conenta, ex- 
cepcién hecha del "Canon", el "meocanon" y el "rabé".
Aparté de estas fuentes literarias, el siglo XIII 
nos dejé una gran riqueza de testimonies iconogrâficos 
en los pérticos de las grandes catedrales e Iglesias de 
Burgos, Toro, Leén, etc., y en las miniaturas de las 
Cantigas. Todo esto, mâs algunos documentos histériços, 
nos confirman la prâctica de la mûsica instrumental en 
las certes hispânicas de la época. Uno de estos documen 
tos, los libros de "Cuenta de entrada y gastos" del rey 
Sancho IV el Bravo (1284-1295) (11), hijo de Alfonso X 
el Sabio, contiënen varias partidas del vestuario y ra- 
ciones que se daban a los juglares adscritos a palacio 
y que tanian distintos instrumentos. Por estas partidas 
sabemos que en 1295 y 1294 Sancho IV ténia a su servi-
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cio "quinze omnes de los atambores", unoa cristiànos 
J otros moros, como se deduce de sus nombres; un juglar 
moro, "Mahomet el del ahafil",y otro, moro también,"Re­
xi t del axabeba"; dos saltadores moros; el moro "Fate 
trompefo" y cuatro tromperos més; el "maestro Martin de 
los érganos"; varies"juglares del atamboret que les man 
dé el rey dar para adobar eus estrumentes XXIV mrs 
un juglar del tnmborete; un "judlo de la rota" y varias 
juglaresas. Por tanto, este documento deja constancia 
de que la corte de Castilla tenla asignados sueldos men 
Buales a los juglares y juglaresas que prestaban sus ser 
vicies eh la misma. Adertiés,atestigua el uso de los si- 
guientes instrumentos: "ahafil", "axabeba", "trompeta" y 
"érgano", de viento; "atambores" y "tamboretes", de per- 
cusién y solamente uno de cuerda, la "rota", que tahla 
un judlo llamado Ismael. Suponemos que los érganos se­
rian los positivos, baséndonos en la siguiente nota:"A 
los acemileros de las cooinas e de los uérganos e de la 
capiella, VIII9, XLII mrs". Si los érganos, como vemos, 
eran trasladados por acémilas de un luf;ar a otro, duran­
te las jôrnadao reales, no serian los portétiles, que 
por su reducldo taniaho podrlan trasladarlos los propios 
juglares, sino los positivos que eran de mayores dimen- 
siones.
Como se ve, habla una convivencia entre los Aûsicos 
de palacio ya que bnos eran cristiànos, otros islémicos, 
y otros judlos; e incluso, en los grupos formados por ta- 
hedores de un mismo instrumento, se mezclaban moros y
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cristianos como ocurria con los "ataraboreros". Esta 
circunstancia justifies las influencias mutuas expe- 
riraentadas en los instrumentarios respectives, hecho 
que ya consideraraos al hablar de la "Chronica Adefon- 
si Imperatoris" en el siglo anterior.
Begun estas cuentas de la casa real, s6lo habia 
en esta época.en la corte, un organists, el maestro 
Martin (aunque hubiera varios 6rganos), un s6lo juglar 
para la rota, otro para el anafil y otro para la axabe- 
ba, mientras que los tromperos y tamboreros formaban 
grupos. Estos grupos de juglares eran muy corrientes 
durante la Edad Media. Sus actuaciones fueron,princi- 
palmente, en los cortejos, pregjones de proclama, pro 
cesiones, torneos, desfiles, etc., pues, dada la escasez 
de posibilidades mel6dicas de sus instrumentes, ap:_enas 
Servian para la mûsica artistica. Refiriéndose a estes 
juglares, dice Menéndez Pidal (12) que eran mûsicos de 
inferior catégorie, "que no eran solistas sine que to- 
caban en bandas llamadas "copias" en Castilla y "co- 
blas" en Arag6n". De todos estos instrumentes se pue- 
den hacer dos grupos: los "altos" y los "bajos". Los 
priraeros, "atambores" y trompetas, eran destinados a 
fines guerreros o militeras y los "bajos", rota, 6r- 
gano, axabeba, etc., se practicaban en las solemnida- 
des cortesanas.
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Cr6nicn de R. Huntoner.- Como ya homos dicho, al hablar 
del "Libre dels Feyts del Rey En Jacme", las cr6nicos 
catolano-araRonesas, tanto las escritas en latin como 
las que so expresan ya en lengua vulgar, nos dan muy pd- 
coo dates para el coriocimiento de los Instrumentos musi­
cales y de la mûsica 6n general. Bin embargo, la crûni- 
ca de Ramûn Huntaner es una buena excepciôn, pues, aun­
que no aporta gran cantidad de citas instrumentales, de 
ja constancia de la intervenciôn de la mûsica en muchas 
ocasiones. Algunos de estos hechos musicales, o simple- 
mente el use de los instrumentos sin fines artlsticos, 
fueron vistos y oidos por el coonista segûn su propio - 
testimonio. Nos dice, por ejemplo, que asistiû a la co- 
ronacj 6n de Alfonso IV, en el ano 1528, representando - 
a la ciudod de Valencia. En tan importante acontecimien 
to pudo escuchar, en Zaragoza, la mejor mûsica profana 
de la época y contempler un buen nûmero de instrumentos. 
Su crûnica, que abarch desde el reinado de Pedro II el 
Catûlico (1276-1205) hasta el de Alfonso IV el Benigno 
(I327-I556), nos ofrece la garantis de haber sido su - 
autor testigo presencial de muchos de los hechos que re­
lata. Como es sabido,viviû muy cerca de la politica del 
reino catalano-aragonés,ya que estuvo al servicio del - 
rey Fernando de Mallorca, fue consejero de Jaima III y, 
en fin, conociû los dias de gloria de la casa de Aragûn. 
La narraciôn de su crûnica révéla un estilo sencillo y 
claro. Decimos todo esto porque le considérâmes impor­
tante para dar mas crûdito a la informaciûn sobre los -
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hechos musicales contenidos eh la crûnica,que son des- 
critos con mucha naturalidad y a medida que se van su- 
cediendo.
Hemos extractado de esta fuente histûrica aquel&os 
pasajes que nos han parecido de mayor interés para nues 
tro fin y en los que aparecen citados nueve instrumen­
tos diferentes; cinco son de aire ("trompes","trompeta"$ 
"nafil","dolçaina" y "flaUtes") y cuatro de percusiôn 
("n&cares","cembes","tabals" y "tamor"). El nûmero de 
citas repetidas de los mismos varia de unos a otros. Las 
trompas y las nûcaras son los mas abondantes y les si- 
guen muy cerca las trompetas. Menos citas alcanzan los 
cimbalos,dulzainas y atabales, menos aûn las flautas, 
el tambor y el anafil.(Ap* pûgs. LXXXV y s«s«)
Recogemos unas diecinueve citas de las trompas, lo 
que indica un empleo muy frecuente de las mismas en es­
ta época. Estos instrumentos no eran para usos especi- 
ficos pues se tocaban en las mas variadas ocasiones. 
Cuando se usaban en la guerra, su sonido era la senal 
para entrer en combats o para cimplir una ûrden que ya 
se esperaba. Casi siempre aparecen aoompanadas de "les 
n&cares" o "nûcarres"(timbales), instrumente de percu- 
si6n muy repetido por Muntaner, lo que nos hace pensar 
que su use estaba muy eartendido en la regiûn catalana. 
"Trompes" y "nâcarres" eran instrumentos empleados tan 
to por los sarracenos como por los cristianos, si bien 
la crûnica los présenta con mas frecuencia tocados por 
las huestes del rey. Nos referimos a la parte del tex-
' 0
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to correspond!ente al reinado de Pedro III (1276-1285)» 
También durante el reinado de Jaime II ( 1291-1327)/'trom 
pes" y "n&carres" sigucn us&ndose con el mismo fin, es 
decir, para avisar el ciiraplimiento de una 6rden previo- 
mente convenida,que, con frecuencia, consistia en dar - 
comienzo a la batalla. Pero no es dste el ûnico motivo 
para hacer sonar las trompas y las n&caras, sino que torn 
bidn se escucharon para convocar a la gente,como en el 
caso del rey Pedro al despedirse de los sicilianos, o 
para anunciar y f este jar tin fausto suceso como ocurriû, 
por ejemploj en el recibimiento y fiestas que tuvieron 
lugar en Palermo, en honor de la reina y los Infantes 
con motivo de su visita a dicha ciudad, Eq^sta ocasiûn, 
a las trompas y n&caras se unieron los "cembes" y mu­
chos instrumentos m&s, "de tots altres esturroents" nos 
dice el cronista,que, por lo visto, o no conocla sus 
nombres o quiso simplicar la narraciûn y anade que a- 
quel concierto instrumental producla un ruido tàn es- 
trepitoso que parecla que el cielo y la tierra se ve- 
nian abajo.
De las trece citas de n&caras que hemos tornado de 
la crûnica destacamos que siempre van acompanando a las 
trompas y nunca sonando solas, mientras que las trompas 
si aparecen sin las nûcaras, unas veces solas y otras, 
las mas frecuentes, acompanadas de varios instrumentos 
mfis. No menciona el cronista las nûcaras en los pasajes 
de mayor exhibiciûn musical,que son, sin duda, los co- 
rrespondientes a la coronaciûn de Alfonso IV, pero si
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aparecen los atabales,que desempenarian un papel similar 
al de las nâcaras,ya que no séria muy grande la diferen- 
cia de sus efectos percusivos. Este instrumente es muy 
frecuente en los documentes histûricos de la corte ca- 
talano-aragonesa y no tanto en la corte castellana. Ex- 
trana, sin embargo, no encontrarlo en la crûnica de Jai 
me I, en cuyo reinado debieron sonar las nâcaras multi- 
tud de veces, tanidas por las huestes del rey en hechos 
de guerra o por los juglares en comitivas y desfiles ce­
lle jeros,ya que no faltaron ocasiones para elle. Como su 
nombre indica es instrumente de origen ûrabe que proba- 
blemente entr6 en Espana con la invasiûn de los moros y 
en Europe con las Cruzadas.
Al describir Ramûn Muntaner los actes celebrados en 
Zaragoza en el ano 1528, con motivo. de la coronaciûn de 
Alfonso IV, pone de manifiesto la intervenciûn de las ban 
des musicales en estas fiestas solemnës. Asl, la comiti- 
va de los ricos-hombres con los caballeros noveles, que 
aquel dla se habian armado, se dirigla desde la iglesia 
de S.Salvador a la Aljaferla y cada une iba con trompas, 
atabales, flautas, cimbalos y otros muchos instrumentos, 
que, junte a los gritos de jûbilo de juglares y caballe­
ros salvajes, producian un ruido ensordecedor. De nuevo 
el cronista pondéra el estrépito de los instrumentos.Re 
corderoos que ya lo hizo al narrar la entrada de la rei­
na en Palermo e incluse utilizando la misma frase:"que 
paria que Ceel e terra ne venguésV
Entre los personajes asistenèes a la coronaciûn, ha
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bln Muntaner de una repreaentaciûn venlda de Valencia, 
de la que él mismo formaba parte j que trala tanedores 
de trompas, atabales, anafiles y dulzainas. Hûs adelnn- 
te describe otra comitiva que se encamina a la Aljafe­
rla el dla que él rey se armû caballero. Otro conjunto 
instrumental alegra a la multitud alll congregada: trom­
pas, atabales, flautas, cimbalos y otros instrumentos^. ^
Y por ûltimo, cuando la comitiva se dirige a la !->/? 
glesia de S,Salvador para celebrar la coronaciûn del reyf 
suênan riuevamente las trompas, atabales, dulzainas, d m  
balos ademûs "d'altres estruments". Es de lamentar esta 
ûltima frase tan ropetida por el cronista que nos déjà 
sin saber cuâles eràn esos otros instrumentos que êl tu 
vo que haber visto y oldo. Es muy posible que se trata- • 
ra de percusioncs o instrumentes de aire,ya que se ta- 
nlan por las calles do la ciudad.
En cuanto a las trompas, nos révéla este texte his 
tûrico el use de las mismas por pares, es décir, que se 
tocaban dos a la vez, lo que séria corriente en la épo­
ca. Esto lo confirma una miniatura de les Oantigas del 
Rey Sabio (cantiga 27) que représenta a un juglar to- 
cando dos trompas slmult&neamente. Y también en el ca­
pitule XLIX de la "Crûnica del Rey En Pero e dels sous 
antecessors passats per Bernât Besclot" encontrëmos o- 
tra prueba de este hecho ya que al referirse este famo 
80 historiador catalan a la toma de Valencia del ano - 
1238, anadet "e hoc hi sis pareils de trompes" (13)» 
Ademés, a Muntaner deblû parecerle extraordinario el
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nûmero de trompas que "hi havla" y digno de darlo a 
conocer, cuando se atreve a asegurar que eran mas de 
trescientos pares. Esto la dado lugar a que muchos mu- 
sicôlogos tomen esta cifra como una exageraciôn des- 
medida y pongan en duda la veracidad de la crûnica en 
este punto y por extensiûn la de otros documentes his 
tûricos en lo relative al hecho musical(14). Ya hemos 
hablado en otra ocasiûn (15) de que nos parece un errer 
tomar estas cifras, dadas por escritores y cronistas, 
al pie de la letra. Es absurde pensar que en hechos tan 
espectaculares se preocuparan de enumerar con toda pre 
cisiûn los instrumentos y mâxime cuando la cantidad de 
los mismos se salla de lo corriente. Lo que ha ocurrido 
es que asombrados los cronistas ante un nûmero excesivo 
de instrumentos nos transmitieron una imagen exagerada 
de los mismos que no se ajusta a la realidad. De todos 
modes, para nosotros significa que era un instrumente 
muy conocido en la época, del cual habia abundancia y 
que se tocaba por pares en muchas ocasiones. En este 
punto cabe recordar la contemporaneidad de Alfonso IV 
de Aragûn y Alfonso el Onceno de Castilla. Las corona- 
ciones de ambos monarcas tuvieron lugar el mismo ano 
de 1528. Y debiû ser corriente en aquellos tiempos que 
los escritores exagerasen ciertos detalles para dar mâs 
realce a los hechos. El cronista del rey aragonés y el 
poeta que inmortalizû la coronaciûn del rey castellano 
se valen de los mismos recursos para alcanzar un mismo 
fin. Ambos pretendieron enaltecer los actos de la coro-
f'
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nnoiûn con sus " més de tres-conte pareils de trompes" 
y sus "otros estronientos mill".
Cuentâ Muntaner que muchas veces sonaba la trompe 
ta y casi siempre con un fin prSctico: llamadas para re 
unir là gente, avisos para entrar en combate, senales 
para embarcar y, en los torneos, para anunciar los dis- 
tintos momentos de la fiesta caballeresca. Sin embargo, 
no aparece la trompeta, sino la trompa, entre todos los 
instrumentos que tomaron parte en las fiestas de la co­
ronaciûn de Alfonso IV.
La brompa y la .trprapeta debieron ser en este tiem- 
po y lugar instrumentos bien diferenciados,pues nos di­
ce la crûnica que en un encuentro con los moros , los 
cristianos d1eron très senales previas a la lucha, las 
dos primeras con trompetas y la tercera con trompas y 
nûcaras.(Ap. pSg.XCII). Suponemos que séria distinto el 
tanido de ambos instrumentos, trompa y trompeta , en es­
te caso,y corrobora nuestra opiniûn el siguiente frag­
mente tomado de las "Ordenaciones"del rey Pedro III 
(1555-1587)î Para tocar durante las comidas dispone que 
toquen juglares de "trompa", "trompeta" y "atabal". para 
las "copias de pregones", dispone que sean un "anafiler", 
un "trompador", un "xeramella" y un "tabuler", o bien 
dos "trompadors", un "trompeta" y un "tabaler"(16).
Estas disposiciones reales demuestren la coexistencia de 
trompas y trompetas en pleno s.XIV en la corte aragone- 
sa. Como se ve habia juglares de trompa,"trompador", y 
juglares de trompeta,"trompeta". Y no sûlo eran ûstos
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los juglares espécialistes,pues vemos también el "ana­
filer", el "xeramella" y el "tabaler".
Los demâs instrumentos citados por la crûnica, tan­
to los de percusiûn ("tabals","tamor" y "cembes"), co­
mo los aerûfonos ("flaUtes","dolçaina" y "nafil"), apa­
recen siempre en compania de otros instrumento-s para 
expresar la alegria popular en raanifestaciones calleje- 
ras o formando parte de las bandas musicales en las dis 
tintas comitivas que se constituyeroh con motivo de la 
coronaciûn de Alfonso IV en Zaragoza.
Y con respecto a este ûltimo acontecimiento cabe 
reconocer la generosidad del cronista al describirlo, 
con toda clase de detalles, incluyendo también, por for 
tuna, las actuaciones musicales que participaron en el 
mismo. No fue tan explicite Muntaner en las coronacio- 
nes de los demés monarcas,cuyos reinados describe, Asl, 
por ejemplo, en el capitule XXIX del texte, habia de la 
coronaciûn del rey Pedro III, que se celebrû el ano 1276 
en La Seo zaragozana y se limita a decir:"... que' el 
senyor infant En Pere anà a Saragossa e aqul aplegà ses 
corts e posaren-li la corona del reaime d'Aragû ab gran 
solemnitat e ab gran alegre e ab gran festa". Sin temor 
a equivocarnos, podemos pensar que sonaron instrumentos 
también en esta coronaciûn,ya que los térrainos "solem­
nitat", "alegre" y "festa" implicaban acompanamiento mu 
sical en la vida cortesana de la segunda mitad del s.XIII, 
No negamos que esta coronaciûn fuera mucho menos esplen 
dorosa y brillante que la de Alfonso IV,pero aûn asl te
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nemos que lamentar la conciaiûn de Muntaner,que nos ne- 
g6 informaciôn Instrumental en tal ofcasiûn, Por el con­
trario, repetimos, las ûltimas péginas de su crûnica, 
destinadas a describir las fiestas de la coronaciûn de 
Alfonso IV, abundan en datas de sumo interés para re- 
construir el ambiante musical de la época. Nos dice que. 
una vez teiminada la ceremonia , tuvo lugar un esplén- 
dido banqueta en la Aljaferla y antes de comenzar la 
coraida, el infante Pedro, hermano del rey, se présenta 
como autor de una "dansa novella" que él mismo canta y 
baila acompanado de dos nobles y que los que Servian 
los manjares les respondlan. Este pasaje nos muestra al 
infante como un buen juglar y excelente trovador y , 
sin duda, su "dansa" téndrla que ir acompanada de mû- 
sica instrumental. II.Anglés(17) comentando este pasa­
je musical hace ver que,aunque tuvo lugar en timmpos de 
transiciûn de la mûsica de l'Ars antique a la mûsica de 
1 Are nova, no cree que esta danza tuviera nada que ver 
con la nueva corriente de los grandes maestros france- 
ses (se refiere a Felip de Vitry y al poeta-mûsico de 
fama universal Guillaume de Machaut). Y dice el insig­
ne musicûlogoî"Pel que conta la crûnica de Muntaner, la 
dansa y el cant de l'infant Pere s'adirien encara aie 
rondells, virolais o balades a una veu del segle XIII, 
cançôns tipiques de la noblesa y les quais es prestaven 
d'un refrnny. L a darrsa cantada que l'infant Pere havia 
composât per a la coronaclû d'Alfons III séria, de se- 
gur, a una veu sola acompayada a 1'unison, o a octaves.
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pels instruments; ella s'adirla, doncs, als cants tro- 
badorescos del segle XIII". Acabada la danza j presen- 
tada la primera vianda al rey, el infante Pedro se des- 
poj6 de sus ricas vestiduras e hizo donaciôn de ellas a 
un juglar. Le fueron preparados nuevos y lujosos vesti- 
dos y continué en el mismo orden presentando todas las 
viandas al rey, cantando y bailando la nueva danza y re 
galando vestidos a los juglares. Y al final de la comi- 
da describe Muntaner una escena poético-musical prota- 
gonizada por juglares. Uno de ellos cant6 un servente- 
sio, otro entonô una "canç6 novella" y por ûltimo otro 
juglar récité unos versos. Todo este répertorie fue com 
puesto por el infante Pedro en honor del rey ( Apépûg.
xcyi).
En resumen, los fragmentes que hemos entresacado 
de esta crûnica nos informan del use de muchos y varia- 
dos instrumentes en la corte catalano-aragonesa en el 
ûltimo cuarto del siglo XIII y primer tercio del XIV. 
Estos instrumentos son poco mâs o menos los mismos que 
se practicaban en Castilla en aquel tiempo, aunque al­
gunos reciban distintos nombres. Esto ocurre cori la 
dulzaina de la que no hemos encontrado citas en las 
fuentes literarias ni histûricas castellanas de los si 
glos XIII y XIV, mientras que aparece citada por Munta­
ner. Lamana (18) supone que el nombre de "zampona" se 
debiû emplear en Castilla en los siglos XIII y XIV pa 
ra designer un instrumente muy parecido o igual a las
■'îr
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dulzainas europeas y que probablemente durante la se­
gunda mitpd del siglo XIV se generalizarla en toda Es 
pana el nombre curopeo de dulzaina (aunque no existen 
testimonies que lo confirmen) y a partir de esta épo­
ca ya no séria privativo de la literature catalana.
El "Libre de Buen Amer" cita la "zampona" cas! 
al mismo tiempo que Muntaner llanw dulzaina al mismo 
instrumente. Y en cuanto a las crénicas castellanas 
que hemos analizado, es precise llegar al siglo XV pa 
ra encontra^l nombre de "duçayna", concretamente en 
la crûnica de Miguel Lucas de Iranzo (Ap.pûg.CXXVIl).
Nos do testimonio también esto texte histûrico 
del empleo de los instrumentos para tAsmitir ûrdenes 
en la guerra o senales en lo's torneos; de la costura- 
bre tan generalizada en la vida cortesana medieval de 
empezar las comidas con mûsica y terminarlas de igual 
manera; de las escenas trovadorescas y musicales con 
que se complacian reyes y nobles después de las comi- 
dos en las grandes solemnidades; de la mucha estima- 
ciûn y simpatla de que goaaban los juglares, que eran 
objeto de muy voliosas dédivas como remuneraciûn a 
sus actuaciones,y del papel tan importante que desem- 
penû la danza en los ambientes cortesanos, ya que no sû 
lo ténia lugar en las fiestas solemnes sino hastà en 
las veladas de la vida cotidiana.
Crûnica del rey don Alfonso el Onceno.- De esta fuente 
documentai perteneciente a la primera mitad del s.XIV
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ya hemos hecho menciôn al hablar del Poema de Alfonso 
el Onceno (1512- 1550) (ver pâg. 79), pues, dada la es- 
trecha relaciôn existente entre ambos textos, se hizo ira- 
prescindible comentarlos a la vez. Nos resta solamente de 
tenernos un poco en el capitule L (Apéndice, pâg.XCVIl), 
que contiens las citas instrumentales de la crônica: 
"trompas", "trompetas" y "atabales". En el titulo que en 
cabeza este capitule vemos que se habia de "trompetas" y 
"atabales" y luego en la narraciôn aparecen las "trompas" 
en vez de las "trompetas", ildentificaria el cronista los 
dos instrumentos o confundiria las denominaciones de 
"trompeta" y "trompa" y a un solo instrumente le daba los 
dos nombres îndistintamente? J. M. Lamana (19) cree ver 
en el término trompa, usado en los tiempos medievales, un 
sentido un tanto genérico, que lo mismo se aplicaba a los 
cuernos que a las trompetas, pero le parece indudable que 
las trompas de los siglos XIII y XIV eran un deterrainado 
tipo de trompeta y que en este momento ya no se referi- 
rian a los cuernos. Si aceptamos este criteria de Lamana, 
es muy probable que el cronista de Alfonso el Onceno alu 
diera a un mismo instrumenta y que éste fuera la trompe­
ta.
Los atabales eran instrumentas de percusiôn de ori­
gen oriental y cuya presencia en el continente se debe a 
las Cruzadas y a la invasiôn de los ûrabes en. Espana. Los 
atabales pequenos se conocian en Europa desde el 8.XIII 
(20).
Vemos como el rey Alfonso XI es recibido en Sevi - 
lia "con grand placer et con muchas alegrias" por los hom
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bros y mujeres que dnnzaban ecomponados de "trompas et 
atabales". Este sencillo conjunto instrumental de vien- 
to-percusi6n, "trompas y atabales", o "trompetas y ata— 
baies", tan usado durante la Baja Edad Media en Espana 
y en Europa, parecia obligado en todas aquellos manifes- 
taciones en que se hacia necesaria la mûsica "alto", 
taies como desfiles militares, procesiones, cortejos, 
entradas reales en las ciudodes, y,en general, en todos 
aquellos actos al aire libre que requerian instrumentos 
estrepitosos, A veces, a estos instrumentos se unlan al’*- 
guno o algunos mas como anafiles, oxabebas, etc., y tal 
vez fuesen estos instrumentos a los que olude el cronis­
ta cuando habia de "muchos estormentos otros con que fa- 
cia n grandes alegrias", pues siendo instrumentos de ori­
gen arabe y encontrendonos en Sevilla en la primera mi— 
tad del s. XIV, nada tendria de extrano. Sabemos que ya 
habian emtrado en Espana dichos Instrumentos, segûn tes­
timonio de algunos documentes de la corte de Sancho IV 
el Bravo. Es muy posible que el cronista desconociese 
los nombres, pero hace constar que sonaron esos muchos 
instrumentes en las barcas, que por el rio Guadalquivir 
hacian un simulacre de combate. Este tipo de conjunto 
instrumental con trompas y atabales por base, y algûn 
mnstrumento mas, aparece citado numerosisimas veces en 
nuestros escritores médiévales, Recordemos al Arcipres- 
te de Hita: "Trompas e annafiles salen con atombales" 
(Apéndice pag.XLl), En las crônicas de los siglos XIV y 
XV encontramos frecuentemente trompetas y atabales.Asi,
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-en la Crônica del Gondestable Lucas de Iranzo (Apéndi— 
ce pag.CXXX) vemos: "los tronpetas e atabales e chiri- 
mias e cantores davanle el alborada". Y en la Refunciôn 
de la crônica del Halconero: "E todas las tronpetas dél 
Rey, e los sacabuches, e los atabales, e todos los caua— 
lleros fueron con el maestre" (Xpéndice pég.CXV). Y en 
este punto cabe destacar la persistencia de este carac- 
teristico conjunto que ha llegado hasta nuestros dias 
como parte fundamental de nuestras bandas musicales,Las 
trompetas y atabales han sido los antecesores de las ac- 
tuales cornetas y tambores..
Y leyendo la Crônica detenidamente, podemos vislum- 
brar que este recibimiento, que tan solemnemente dispen­
sé al Rey la ciudad de Sevilla, no fue el ûnico, sino que 
en su camino desde Mérida a Sevilla "las gentes facian 
muchas alegrias con la su venida", y esto "fecieron en al- 
gunas villas del reyno", todo lo cual nos hace pensar en 
el lugar que ocuparian en estos festejos los instrumentos 
de origen islâmico,que ya en esta época eran practicados 
no solamente por moros sino también por cristianos,ya que, 
como sabemos, todos estos instrumentos fueron râpidamen- 
te asimilados por los occidentales, tanto en Espana, don- 
de llegaron con las invasiones arabes, como en Europa 
donde fueron introducidos con motivo de las Cruzadas.
Pero,de todos modos,sôlo podemos recoger dos instru­
mentos ciertos en la Crônica de Alfonso el Onceno:trom­
pas o trompetas y atabales.
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Crônica de don Fero Nino.- Este crônica castellana, lia— 
mada también "El Victorial", es una buena fuente informa­
tive para conocer cl estado de la mûsica espanola en la 
primera mitad del s. XV. Gutierre niez de Games, alférez 
del conde don Pero Nino, describe la vida y hazanas de 
este personje con bastante fidelidad y no pasa por alto 
la participacion de la mûsica en algunos momentos de su 
agitada vida.
En cuanto a la fecha asignada a esta crônica, Mata 
Carriazo (21) nos dice que se estaba escribiendo en 1435 
y que debiô terminarse en 1448. El relate abarca desde 
el tiempo de Enrique III (1590-1406) hasta 1448. Es casi 
contemporanea de las crnnicas de don Juan II de Castilla 
y del Gondestable don .Alvaro de I.una.
Prédomina en toda la crônica un caracter caballeres- 
co y su autor debiô conocer bastante bien la mûsica cor­
tesana de su tiempo,como lo demuestra en algunos ocasio- 
nés (/Ipéndice pôg.SSïïT) y como era natural ya que acompa- 
nô 8 Fero Nino en las fiestas de la vida nobiliaria en 
donde el gusto por la mûsica parec(a obligatorio, Recor­
demos la frase: "yo vos digo que quien aqiiello viô sien- 
pre durase non querrie otra gloria" (Apéndice pég.CII) 
con que express el alférez-cronista el encanto de las mû- 
sicas tan "bien acordadas" que escuchô en la deliclosa 
mansiôn de Serifontaine entre Ruén y Paris.
Las formas poético-musicales del "Ars Nova",tan di- 
fundidas en Francia e Italia en el s. XIV, las emplea el 
cifonista ya bien entrado el s, XV, lo cual testifies la
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pféctica de las mismas en la Espana de esta época. En 
los fragmentes que hemos seleccionado, la crônica habia 
dé "savorosos dezires", "notables motes", "lays, e de­
lays, e virolays", "chazas" (canciones todas, mas o me­
nos breves,de arte provenzal) y de "complayntas" (ele— 
glas o lamentaciones, también de la mûsica provenzal),
Hl Angles (22) se lamenta de que no se conserve nada en 
texto castellano de ninguna de estas canciones. Eh cam— 
bio,existen ejemplos de motetes en latin, virolais en 
catalan y baladas en francés,.
Hay que destacar que el Arcipreste de Hita, un si­
glo antes,, habia en la estrofa 1206 de su "Libre de Buen 
Amor" de "chanzones e motetes", demostrando con elle sus 
conocimientos.de las formas musicales del "Ars Nova",que 
desde entonces se emplearlan en Espana y que continûan, 
segûn vemos en "El Victorial", hasta la mitaddel s. XV,
De estas formas de la mûsica francesa habia la cr'onica. 
no s6lo con motivo de la maravillosa estancia de Pero Ni­
no en la posada del almirante francés, sino al referirse 
a la transforméeién que el amor hace en los caballeros 
que por agradar a sus senoras componen "gra(jiosas canti— 
gas", "Savorosos dezires", "lays e virolays" y todas e- 
sas canciones que tanto encantaron al cronista de Pero 
Nino (Apéndice pag.XQ^.
Estas composiciones, hacia 1516, eran interpréta— 
das con violas, laudes y salterios, y mas tarde, hacia 
1540, Lefevre de Reason afirma que a mâs de estos instru­
mentos, se practicaban el caramillo, la cornamusa, los
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ôrganos y clulz.ainas, para acompanar log poemag canta— 
dos y las danzas propias de la mûsica provenzal (25).
Diez de Games, aparté de los términos fronceses 
de las canciones, emplea algunos mas relacionodos con, 
la mûsica como "mestrieres" y "mistecjieres" con que se 
designaban a los juglares y a los mûsicos (Apéndice 
pégs.CII). ...
Mata Carriazo (2 4) hace noter que no sôlo voces 
francesas emplea el cronista sino también muchos apa-^ 
bismos y, refiriéndose a éstos, no cree conveniente in-r^ .^  
clulr entre ellos las palabras anafil y atabal,ya que 
estas estahan asimilados al castellano en este tiempo 
y, en cambio, incluyc la voz "xabeba" que, segûn su opi-, 
niôn, estaba aûn sin aslmilar o en process de asimila— 
ciôn. Çegûn esto, la flautn mora, "xabeba'% se conociô 
en Espana mas tarde, que el anafil y el atabal*
Présenta eska crônica alguno variedad de citas 
instrumentales, pero su mayor importancia, para noso­
tros, estriba en los datos que nos ofrece, con extraor- 
dinaria belleza por cierto, de la presencia del "Ars 
Nova" en nuestra patrie en aquellos dias, pues los ins­
trumentes que cita los encontramos también en otros 
fuentes coeténeas. Son esto^nstrumentos de viento y 
de percusiôn. Entre los primeros tenernos la "trompeta", 
la "vozina", el "organe", la "xabeba" y el "anafil"; y 
entre los segundos, los "atauales", "atanvores" y "tan- 
vorinos".
No hay cita de instrumentes de cuerdas. Sin embar-
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-go, habia el cronista de "tanedores de estrumentos"
"e otros estrumentos" y eS muy probable que algunos de 
estos instrumentos fuesen de cuerda. Tampoco sabemos 
cuâles serian esos "graijiosos estrumentos de mano"que 
sonaban durante la comida en la mansion del "buen cava— 
Hero vie jo". Pero, en Paris, en las bodas de la hi ja 
del mayordomo del rey, la crônica es mas explicita al 
decirnos que habia juglares que tanian "estrumentos de 
la musica de pulso, e flato, e tato, e voze", es decir, 
que habia musica de cuerda, de viento, de percusiôn y 
de canto. A la vista de esto, es indudable que habia 
juglares de instrumentos de cuerda y que existia una 
divisiôn de los juglares en varias clases segûn el ins­
trumente que practicasen. Ignorâmes la s causas del si— 
lenciô del cronista sobrô la nomenclatura de los ins­
trumentos de cuerda.
De todos los instrumentos mencionados los que ma­
yor nûmero de citas alcanzan son las trompetas - dieci— 
siete veces- que a lo largo del relate cronistico so­
naban por muy diverses motives: para dar senales de 
guerra, para anunciar el alba, para llamar a la gente a 
las galeras, para mover banderas, etc..Como vemos, casi 
siempre con un fin practice y muy pocas veces usadas 
como instrumente musical en las fiestas y regocijos, y 
en estos cases las vemos siempre acompanadas de "menes- 
trieres" o mûsicos tanedores de otros instrumentos.
Las "vozinas", que la crônica cita très veces, so­
lamente eran tanidas para dar senales. Con ellas se en-
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-tendian perfectamente "como por voz de honbre o pain— 
bra", segûn nos dice el cronista.
En el viaje de Pero Nino por Gibraltar y Algoci- 
ras se escvicho el sonidos de anafiles (trompeta ârabe) 
y oxabebas (flauta mora), como era natural en tierras 
donde yivian moros. Y en Malaga el cronista oyo "los 
atauales e otros estrumentos".
Las danzos en las bodas y fiestas cortesanas eran 
frecuentes en esta época y, como veremos, todas las 
crônicas coeténeas hacen alguna alusiôn a las^ismas.
"El Victorial" testimonio también cota manifestaciôn 
musical al referir como Pero Nino danzô en la mansiôn 
del almirante de Francia al son de los instrumentos de 
los juglares,
El cronista no siempre utilize la misma denomina- 
ciôn para referirse a los mûsicos instrumentistas, Ya 
bemos dicbo que una vez los llama "misteqieres" y otra. 
"mestrieres", empleando palabras francesas. Otras veces 
los llama "tanedores de estrumentos", "juglares"y "me- 
nestreres". En cuanto al término "menestrer", Menéndez 
Pidal (25) nos dice que fue adoptado por el cantor y mû- 
sico de las certes senoriales francesas desde finales 
del s.XII, en sustituciôn del nombre viejo y vulgar de 
"jongleur" con que se llamaban hasta entonces. Esta pa­
labra francesa, "menestrel", se extendiô a Espana bajo 
la forma de "monistril".
Con mucha frecuencia, encontramos en las narracio- 
nes cronisticas exagerociones sobre la cantidad de mûsi-
193
-cos, o sobre el estruendo que éstos producer! con el 
tanido de sus instrumentos. Diez de Games se vale de 
este recurso para despertar un mayor interés en el lec­
tor al ooncederle mas grandiosidad a los hechos. Y para 
lograr este efecto de interés y admiraciôn dice:"de los 
juglares solos abria un pueblo", o "allx heran muy mu­
chos tronpetas e menestreres, tantos que los non podia 
honbre contar", o "el roydo de los menestreres e tron­
petas e tamvorinos heran tanto, que non podia un hon­
bre a otro oyr".
Deja constancia esta crônica de la costumbre tan 
generalizada en la época entre la gente noble, de es­
cuchar musica instrumental durante las comidas. Tanto 
en Coria donde fue invitado a comer Pero Nino por el 
"hombre muy honrrado de Sçvilla", como en Frància, en 
casa del almirante, sonaban los instrumentos mientras 
duraba la comida,
Crônica de don Juan II de Castilla.- Hemos recogido 
algunos fragmentos de esta crônica por la informaciôn 
que nos ofrece, aunque poca, de la presencia de la. mû— 
sica en loé distintos hechos histôricos de la vida cor­
tesana en la primera mitad del s. XV. Es de suponer 
que se practicaron muchos mâs instrumentos que los que 
el cronista menciona, pues éste, mas ineteresado en 
describir los sucesos en si mismos que los detalles 
que los acompanaron, apenas da nombres de instrumentos 
y cuando lo hace se refiere a los mas conocidos.
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Sabemos que la corte de Juan II de Castilla (1A06- 
1454) fue floreciente para la mûsica como lo prueban 
fuentes fidedignas. La esmerada educaciôn musical,ad— 
quirida por Alfonso V el Magnanime en la corte caste­
llana de Enrique III y Catalina de I/ancdster, pone de 
manifiesto la aficiôn musical de los reyes en esta épo­
ca. Mas tarde, al llegar Alfonso V al reino de Aragôn 
y encontrerse alli con un ambiante no menos favorable 
para la mûsica, se produce un intercambio musical en­
tre ambâs certes. la correspondencia del itonarca ara­
gonés nos présenta d don Juan II de Castilla y a su 
esposa dona Maria, hermana de Alfonso V, muy interesa- 
dos por la practica de la mûsica en su corte. Por las 
cartos del rey de Aragon sabemos que la reina Maria 
le pedia con insistencia que le enviera para su capi— 
lia los ôrganos pequenos que el antipapa Benedicto de 
Luna habia tenido en su capilla de Peniscola (26).
Por todo esto, nos parece incompressible que Fer- 
nan Pérez de Guzman, autor de esta crônica, no nos 
brindara una mayor abundancia de referencias musica­
les. Sin embargo, en ocasiones nos dice que actuaron 
"muchos menestriles" y a veces aclara aûn mas :"minis- 
triles de diverses instrumentos". Mo especifica de qué 
instrumentos se trata pero hace constar que habia una 
cierta variedad instrumental. Es indudable que en acon- 
tecimientos tan importantes como la coronaciôn del rey 
don Fernando en Zaragoza y el acto de jbrar por beredc- 
ro al principe don Enrique, por éjemplo (Apéndice pag.
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CV), el nûmero de ministriles y la diversidad de sus 
instrumentos estuviera muy por encima de lo que nos 
cuenta la crônica. Y como prueba de nuestra afirmaciôn 
referente a esta poca generosidad del cronista' en este 
aspecto, présentâmes el pârrafo que trata del bautizo 
del hijo del Gondestable don Alvaro de Luna y de la 
fiesta celebrada con este motivo: "...é alli comieron 
el rey é la reyna con el Gondestable é después de co­
rner se hizo gran danza..."(Apéndice pag.CVII). Como 
vemos,el cronista se limita a decir que bubo danza 
omitiendo la participaciôn del instrumentario musical 
tan necesario para acompanar dicha danza y que, en 
efecto, estuvo presents como lo testifican otras crô­
nicas coeténeas que coraentaremos mas adelante. Son es­
tas la "Crônica del Gondestable don Alvaro de Luna" y 
la "Refundiciôn de la Crônica del Halconero", Ambos 
textos,al hablar del bautizo en cuestiôn, y a la hora 
de comenzar las danzas, nos dicen: "ovo muchas danqas, 
juegos é instrumentos de mûsica" (Apéndice pég.CVIII) 
el primero, y que: "alli tocaron los minestriles é dan- 
qaron el Rey y la Reyna" (Apéndice pôg.GXVI)el segundo. 
La confrontaciôn de estas crônicas nos demuestra que el 
silencio del cronista de Juan II de Castilla,sobre la 
parte musical en los distintos acontecimientos de la 
vida de este monarca, no indica la no intervenciôn de 
la mûsica instrumental en las celebraciones cortesanas 
y populares de este reinado, durante el cual la mûsica 
fue tan floreciente.
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Los instrumentos citados son sois : anafiles,trom­
petas y bocina, de viento; tamborinos, atabales y cam- 
'pana, de percusiôn. Algunos citas mas, aparté de las 
que bemos seleccionado,contiene la crônica, perd siem­
pre de alguno de estos instrumentos y ningûn otro dis­
tinto.
1.00 anafiles aparecen empleados por los moros y con 
fines militares. El rey de Granada mandô tafierlos cuan— 
do "acordô de se alzar de sobre Alcnbdete" (Apéndice 
pag.OIV).
Entre las muchos voces que aparecen los trompetas, 
las vemos en la proclamaciôn del rey don Juan de Nova.— 
rra acompanadas de "menistriles"(Apéndice pag. CV ). 
Hacemos notar que en este caso el término "menestriles" 
se refiere no a los mûsicos sino a los instrumentos que 
ios mûsicos tocaban. Menéndez Pidal (27), al hablar de 
la sustituciôn de la palabra "juglar" por la de "minis— 
tril", nos dice que este nombre también sirviô para de­
signer el mismo instrumente que el musico tocaba. El 
diccionario de Autoros (1754) dice :"Ministriles se lla­
ma n los instrumentos mûsicos de boca como chirimias,ba— 
xones y otros semejantes que se suelen tocar en algunas 
procesiones y otras fiestas pûblicas. Asi pues, la pa­
labra ministril tienc un doble significado y es el con­
texte el que nos indica do cuél de les dos se trata..
Es muy probable que en una proclamaciôn fuesen 
instrumentos de este tipo los que sonaron con las trom­
petas.
En cuanto a la palabra trompeta ocurre lo contra-
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-rio que con ministril, El nombre del instrumente lo 
recibe también el musico que lo toca. El cronista nos 
habia de un moro, "trompeta de Juan de Velasco", con 
el cual hizo un trato Zayde Alemin, enviado del rey de 
Granada, para quemar el Real del Infante (Apéndice pég. 
CIV ) y varias veces se refiere a los "trompetas". Es­
te hecho también ocurre en la crônica de Pero Nino y 
persistirâ hasta nuestros dies.
Vemos las bocinas empleadas por los monteros para 
dar las senales convenientes en esta fiesta que célébra- 
ban con el rey. Y con la misma finalidad de dar senales 
era usada la compana.
El pârrafo més rico en citas instrumentales que 
nos ofrece la crônica es el que se refiere al recibi­
miento que le hicieron a la princesa dona Blanca de.Na­
varra en Briviesca. Alix sonaron trompetas, tamborinos, 
atabales y ministriles altos. También aqui el cronista 
se refiere a los instrumentos altos y no a los mûsicos. 
Recordemos que el calificativo de "altos", que se daba 
a los instrumentos, no tiene relaciôn con la tesitura 
de los mismos, es decir, que "altos" no signifies agu— 
dos sino ruidosos o de gran intensidad sonora. Este ti­
po de instrumentos era el que convenxa al acto que té­
nia lugar en Bivriesca, que por ser un regocijo popular 
al aire libre, exigia mûsica estrepitosa, y, en efecto, 
debiô serlo èn extreme cuando el cronista nos dice que 
"hacian tan gran ruido, que parecxa venir una muy gran 
huGste" (apéndice pag.GVIl).
En este récibimiento vemos otra vez la mezcla de
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très razes y religiones fundidas en comGn alecrla. La 
crônica nos dice que "fue hecho muy solemne recebimien— 
to por todos los de la villa, sacando cada oficio su 
pendon e su entremés lo mejor que pudieron, con gron­
des donzas e muy gran gozo y alegria;; é después destos 
venian los judlos con la Tora, é los Moros con el Alco- 
r6n" (20), Es una prueba mas de la tnezcla de instrumen­
tes,ya que cada pueblo manifestarla su alegria y acom- 
panaria sus danzas con sus propios instrumentes. Esta 
coexistencia de elementos judios, cristianos y mabome- 
tonos, imprime un caracter particular a la mûsica espa- 
nola de la Edad Media,.
Como prueba de la alta estimacion en que se tenla 
a lo mûsica en esta primera mitad del s,XV, tenemos la 
generosidad con que reyes y nobles remuneraban los ser— 
vicies prestados por los mûsicos (/Ipéndice p&g. CVII), 
Era costumbre en las grandes fiestas "bacer largûeza", 
segûn dice la crônica, o repartir "assaz dôdivas" a los 
ministriles,
Ya al final de su obra, el cronista habla de las 
condiciones y gracias naburales que el monarca caste- 
llano ténia y, entre otras cosas, afirma :"era gran mG- 
sico; tania é cantaba é trovnba é danzaba muy bien"(29).
Y tambiôn Fernan Ferez de Guzman en sus "Generacio- 
nes y Semblanzas", al hablor del rey don Juan II,asegu— 
ra de nuevo que "sabia del arte de la mûsica; cantaba 
e tania bien"(50).
A 1a vista de estas afirmaciones no nos queda du- 
da de las cualidodes musicales del rey en sus distin-
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-tos aspectos. sabemos que instrumente tanerxa,pero 
esta circunstancia de que el propio monarca fuera musi- 
co favorecerla en gran manera el desarrollo y la afi- 
ci6n musical de su época,
Crônica dé don Alvaro de Luna, condestable de Castilla,- 
Esta crônica nos amplia el conocimiento del estado de 
la actividad musical en el reinado de Juan II de Casti­
lla (1406-14^4). Es un testimonio mas que poseemos para 
demostrar la intervenciôn de los ministriles con su mû­
sica instrumental en la vida cortesana, Por lo que res­
pecta a los instrumentes esta crônica no nos proporcio- 
na ni abundancia de citas ni de detalles importantes so­
bre los mismos, Los fragmentes que hemos incluido en 
nuestro Apéndice corresponden a très acontecimientos 
que tuvieron lugar en la vida de Juan II, Se trata de 
una boda real, la del propio monarca con la Infanta do­
na Maria , su prima; un bautizo, el de un hiJe del Con­
destable y un recibimiento, el que preparô al Rey y a 
la Reina el Condestable en Escalona. Las fiestas que con 
estes motives se organizaron fueron aniraadas con la pre- 
sencia de ia mûsica. En el primer case (Apéndice pég.çvül) , 
la crônica cuenta que hubo danzas, canto y "cosantes" 
(bailes cantados), pero nada dice acerca de los instru­
mentes que con toda seguridad sonaron para acompanar ta­
ies bailes y cantos. La destreza de don Alvaro y la par— 
ticipaciôn del rey en estas manifestaciones musicales, 
expresan claramente la alta estimaciôn de que gozaba en 
aquel tierapo toda persona que tuviera aptitudes para el
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balle , canto,o para taner algûn instrumento. Y los 
cronistas no pnsan por alto estas cualldades cuandô 
quieren ensalzar a los personajes cuyos hechos descri­
bes. Ya hemos vlsto a Pérez de Guzman re.fIrléndose a 
Juan II,y tamblén ai hablar del Condestable deja cons— 
tancla de que "fue gran caballero de toda silla, bra- 
cero, buen .justadbr; trovabâ é danzaba bien" (5i).
En el bautizo del bljo del Condestable el relato 
cronisfcico es mas explicite al llegar la hors de la 
danza. Esta vez no olvida que "ovo mucbas danqas, jue- 
gos é instrumentes de mûsicas", aunque no mencionejnin- 
gûn nombre de estes instrumentes. Pero ya en los posâ­
mes que describen las fiestas en Escalona si nos habla 
de ntabales, trompetas y tamborinos. Y ademas,de mu- 
chos ministriles que çeguramente en este case désig­
na a los instrumentes y no a los mûsicos. Aqui se ve 
tamblén la costumbre de empezar los convites con mûsi­
ca y terminer de igual manera.
Crônica del Halconero de Juan II y Refundiclén de di- 
cha Crônica.- De mueha importancia nos parecen estas 
crônicas por las veces que mencionan la sctuaclôn de 
la mûsica en los distintos acontecimientos que tuvie— 
ron lugar en el reinado de Juan II de Castilla. Escri- 
ta la primera por el halconero mayor de este monarca, 
Pedro Carrillo de Duote, testigo de mucbos hechos im­
portantes, nos ofrece una imagen directa de los mismos. 
Se supone que abarca esta crônica desde 1420 hasta 1454,
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El cronista nos describe,con mucha sencillez, el de­
sarrollo de las fiestas caballerescas por las que pa- 
rece sentir mucha simpatia, y destaca la presencia de 
manifestaciones musicales en muchas de estas fiestas.
Tanto en esta crônica del Halconero como en la 
Refundiciôn de la misma, hecha por el famoso obispo 
don Lope Barrientos,, encontramos mue ho s pasa jes que 
nos ha parecido conveniente incluir en nuestro Apén­
dice como buenas fuentes informativas que nos permi- 
ten confirmer y ampliar los conocimientos que sobre 
el ambiente musical de.Castilla,en la primera mitad 
del s.XV, nos ban ofrecido las Crônicas de Juan II de 
Castilla y de don Alvaro de Luna,
Todos estos testimonios dejan bien claro que en 
esta época la musica parecia indispensable en los ac­
tes militares, en las justas, en los cortejos, en los 
pregones, en la danza y en todo tipo de fiestas fami­
lières.
Por tratarse de que una de las crônicas que estu- 
diamos es refundiciôn de la otra, nos ha parecido bien 
Bacer el comentario de lad dos a la vèz.
En cuanto a la variedad de citas instrumentales, 
tenemos que decir que es muy escasa. Solamente encon­
tramos trompetas, "vozinas" y atabales, en la Crônica 
del Halconero; y trompetas, "vozinas", atabales, saca- 
buches y "atambores" en la Refundiciôn de la Crônica 
del Halconero. Sin embargo, de algunos de estos instru— 
mentos existen varias citas correspondientes al uso de
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,los tnlsmos en distintas ocasiones.
La trompeta era el instrumente mâs frecuentemen- 
te empleodo, a juzgar por el numéro de citas. Los cro­
nistas nos dicen que sonaron por mandate del rey pars 
pregonar la guerra o las treguas; en la proclamacion 
del rey don Juan a la muerte de su padre, en los her 
chos de armas, en las bodas de don Alvaro de Luna en 
Calabazonos, en el nombramiento del nuevo maestre de 
le Orden de Alcantara, en este case acompanadas de ata— 
baies y sacabuches, y en otras muehas ocasiones.
El sacabuche es un instrumento de viento, de re­
gistre grave y medio, cromatico, que aparece en Espar 
ne hacia la mitad del s.XV. I,as crônicas que comenta- 
mos sôlo lo citan una vez, la Refundiciôn concretamen- 
te, acompanado de las trompetas del Rey, como acabamos 
de decir. Es de suponer que en algun otro hecbo histô— 
rico,de lès citodos por estas crônicas, sonaran los sa­
cabuches, formando conjuntos con trompetas y atabales, 
aunque los cronistas los pasen por alto,.
Los atabales los vemos siempre acomponartdo a las 
trompetas para marcar el ritmo y nunea sonando solos.
En cambio, las trompetas si pueden ir sin atabales.Es­
te conjunto tan simple de viento-percusiôn, es el môs 
apropiado para actos al aire libre, por la potencla.de 
su sonido. Era de uso muy corriente en esta época y ya 
hemos hablado de él al tratar de la crônica de Alfonso 
el Onceno. En una justa celebrada en Valladolid apare- 
cen las trompetas acompanadas por "atanbores" en vez de 
atabales: los caballeros llegaron a la tela "lleuando
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sus tronpetas e atanbores" (Apéndice pég.CXVI),
Las "vozinas" las encontramos citadas en ambas 
crônicas. Su uso se limitaba a dar seriales. Asi,vemos 
las "vozinas" de monteras que el Rey y sus caballeros 
llevaban en la fiesta que el Rey de Navarra célébré en 
Valladolid (Apéndice pâg.CX ) y las "vozinas" de cuer— 
no que daban las seriales en la terres de la fortaleza, 
en las justas, como se ve en el famoso Paso de la Fuer- 
te Ventura (Apéndice pag.CXS).
De la actuaciôn de los ministriles nos hablan las 
dos crônicas, pero no nos informas de los instrumentas 
que practicaban. Sabemos que acompanaron la danza en el 
bautizo del hijo del Condestable don Alvaro de Luna, pe­
ro los cronistas nos dejan sin saber el instrumentario 
que se empleaba en esta actividad. Encontramos ocasiones 
donde el término ministriles expresa instrumentes y no 
mûsicos. Por ejemplo, nos parece que a éstos se refie- 
re. Lope Barrientos cuando dice: "y doze donzellas con 
ella, cantando en dulqe arraonia, con mucbos menistri- 
les (Apéndice pag.SSV).
La pasiôn de Juan II de Castilla por la mûsica, 
en cualquiera de sus manifestaciones, queda bien clara 
en varios de los pasajes de estas crônicas. Asi,vemos 
que don Alvaro de Luna agradô tanto al Rey desde el 
primer momento porque "tania y cantaua y danqaba muy 
bien, que eran cosas agradables a la condition del Rey". 
Otras veces vemos que "dançaron el Rey y la Reyna" o 
que "las danças duraron fasta la media noche" y estas 
frases y otras semejantes son pruebas de la aficiôn del
a
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monarca por la mûsica. Tamblén confirman la frecuencia 
de la prûctica de la danza que parecia obligada en to­
da fiesta-de la época. La danza realzaba las celebra- 
ciones y era senal de elegancia y refinamiento. 8e te­
nla a gala poseer aptitudes musicales y era digno de 
elogio la persona que las tuviera. El cronista en su re 
trato a don Alvaro dé Luna nô 61vida decir que "era 
graçioso en el dançar" y tamblén "en el cantar" con la 
finalidad de ensalzar la figura del Condestable (Ap. 
pég.CXI).
Estas crônicas, como la mayorla de las fuentes bis 
tôricas, sôlo nos ofrecen citas de instrumentes de vien 
to y percusiôn. Es probable que en las fiestas caballe­
rescas del reinado de Juan II se practicasen instruraen 
tos de cuerda, pero los cronistas se reservan los nom­
bres. Hacemos notar que es la primera vez que encontra­
mos los sacabuches en los textes cronlsticos que hemos 
consultado.
El Passo llonroso de Suero de Quinones.-Pàraobtener una 
mayor cantidad de dates referentes al estado de la mûsi 
ca, en su aspecto instrumental,durante el reinado de 
Juan II de Castilla, no podemos olvidar la crônica de 
"El Passo Honroso de Suero de Quinones". Si la crôni­
ca del Condestable don Alvaro de Luna anade informasiôn 
musical a la del monarca castellano, en lo que a les 
fiestas de la vida cortesana respecta, esta crônica de 
"El Passo Honroso" lo hace en cuanto concierne a los 
instrumentos y ocasiones en qué se usaban durante el
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desarrollo de las acciones caballerescas del slglo XV 
espanol. Fue esta centurie muy prôdiga en paôos de ar 
mas , torneos, justas y dem&s hechos heroicos, conse- 
cuencia lôgica de los idéales caballerescos y aventu­
reras que impulsaban a la nobleza a poner a prueba su 
valor y osadia.
De todos los pasos de armas que tuvieron lugar en 
este siglo en Castilla y Aragôn, el que alcanzô mayor 
renotibre fue el de Suero de Quinones,que se puede con 
siderar como modelo de pasos de armas y que se celebrô 
en Leôn en el ano 1454.
El valor testimonial de la crônica que inmortali- 
z6 este célébré paso es muy grande, ya qjie dicha crôni­
ca fue escrita por el notario del rey Pedro Rodriguez 
de Lena que estuvo presents en todos los hechos del pa 
sb adonde fue expresamente con el fin de levantar acta 
de todo lo sucedido. Al comenzar su tarea, Rodriguez 
de Lena dice: "Este es el libre que yo. Pedro Rodriguez 
de Lena, notario de nuestro senor el Rey, y su notario 
pûblico en la su corte, y en todos los sus reinos, que 
para lo yusso scripto llamado e rogado fuy, por el prin 
çipal caveza y caudillo de lo siguiente cometedor e fa- 
zedor del ante nombrado, e scrivi y scrivir fize de los 
fechos de armas que pasaron en el passo, que el genero- 
60, de magnânimo corazôn, forçado de gran virtud, hono­
rable cavailero Suero de Quinones..."(32)
A la vista de esta presentaciôn del autor y de la 
misiôn que le fue encomendada, no dudamos de la veraci-
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dad de la crônica, aunque si de su imparcialidad- en 
ciertos mementos, ya que el notario del rey, como to 
dos .los cronistas, no puede ocultar su sirapatla por 
sus personajes preferidos. Es fôcil advertir una raarca 
da prefc’encia por el defensor del paso y sus caballe- 
tos; por consiguiente, no podemos hablar de absolute 
neutralidad en el libre de Rodriguez de Lena. Pero es­
ta debilidad del cronista en nada entorpece nuestra la 
bor,pues las noticias que nos da sobre la mûsica que 
sonô en el paso no pueden estar afectadas por la mayor 
o menor parcialidad de la crônica,por tratarse de he­
chos ajenos,hasta cierto punto, a los intereses que se 
defehdian en el paso que, al fin y al cabo, ese era el 
asunto primordial. Ademôs, estas noticias o referencias 
musicales antes pecan de escasas que de abimdantes, pues, 
dada la suntuosidad del paso, es muy probable que en cier 
tos mementos sonaran .muchos mSs instrumentos que los ci- 
tados por el notario del rey. Queda claro, por tanto, 
que nada sobra en la informaciôn que recogemos.
Tuvo iugar este hecho cumbre de la caballerla "cer 
ca de la puente de Orbigo, que es a sels léguas de la 
noble çiudad de Leôn, e a très de la çiudad de Astorga, 
contando léguas françesas, en el quai paso estuvo tren­
te dlas cumplidos que començaron sôbbado diez dlas del 
mes de julio..."(33)• Terminô el famoso paso el nueve 
de julio siguiente.
Én el transcurso de estos treinta dlas actuaron los 
ministriles con su mûsica instrumental animando a los ca 
balleror. para el combats o realzando la importancia de los
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hechos que se iban sucediendo. No recogemos todas las 
menciones instrumentales del texto, pero hemos procura 
do que los fragmentes elegidos representen las distin 
tas ocasiones en las que sonaron o dejaron de sonar 
(que también las ausencias de la mûsica se hacen cons^  
tar en la crônica) los instrumentos, de acuerdo, con las 
leyes y costurabres que regian taies hechos de armas.
Las citas oraitidas corresponden a la trompeta que fue, 
sin duda, la que desempenô el principal papel entre to 
dos los instrumentes que participaron en el célébré su 
ceso histôrico. Asi lo atestiguan sus numerosas mencio 
nés. Este hecho corrobora lo que ya hemos dicho en crô 
nicas anteriores sobre el uso de este instrumente: la 
trompeta es parte intégrante de todos los actos de cual 
quier tipo, caballeresco, guerrero, social, etc., de e£ 
ta centuria medieval.
Podemos agrupar las diferentes ocasiones en que in 
tervinieron los ministriles de la siguiente manera: to­
ques al arma, llamadas para ir a comer, alboradas, to­
ques que indicaban la retirada del campo de lid, mûsi­
ca intégrante de los desfiles y comitivas caballerescas, 
toques para dar senales del comienzo de algûn acto y, 
por ûltimo, dos hechos musicales negatives y una con- 
tienda entre dos trompetistas.
Vemos que,cuando la coraitiva se dirige al campo 
donde se va a cçlebrar el"passo", suenan las trompe­
tas del rey y las de los mâs faraosos caballeros que 
alli estaban présentés. A estas trompetas acompanaban 
atabales y "caxabebas raoriscas" que eran propiedad de 
une de los jueces del paso llamado Pero Barba (Ap.pâg, 
CXIX).
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En otra ocasiôn, Suero de Quinones con varios da- 
balleros se dirige al campo de lid para "fazer las ar­
mas" y delante de él van las trompetas tocando "muy 
altamente" con axababas y atabales (Ap.pég.CXXl).
Otro dla, las "trompetas, e caxabebas e atabales" 
tocan "en apuntando el sol" para dar las senales de 
que era el momento de armarse los caballeros para co­
menzar las armas. T a contlnuacién, "tompetas e ataba­
les" anuncian a los jueces y demâs porsonajes encarga- 
dos de atestiguar los hechos,que se dirijan a sus es­
trades (Ap.pég.CXX)
El ûltimo dla del paso, cuando los hechos de ar­
mas hablan terminodo»Süero de Quinones con muchos ca­
balleros desfilé soleTnneraente por todo el campo don­
de las armas se hablan hecho, acompanado de "muchos 
trompetas e menestràles de charanvelas e otros con axa 
bebas e atabales moriscos"(Ap.pég.CXXV). Es esta la 
ûnica ocasién donde el libro nos cita las "charanvelas" 
Como vemos, là variedad instrumental es muy poca, 
solamente cuatro instrumentos distintos: très de vien­
to, trompetas, axabebas moriscas y "charanvelas" y uno 
de peicusién, los atabales moriscos. Si bien es ver- 
dad que agradecemos estas referencias instrumentales 
que enriquGcen nuestra copilacién de fuentes, no por 
eso dejamos de laraentar la concisién de la crônica en 
lo que atane al hechô musical y mûxime teniendo en 
cuenta el estilo detallisto y reiterative del cronis­
ta. Sus descripciones,interminables en todo momento, 
se ternan brevlsimas cuando llega la hora de hablar
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del concurso de la mûeica en los sucesos del paso.
Existe, sin embargo, una excepciôn a lo dicho y 
es el capitule XCVIII (Ap.pâg.GXXIII) que trata de una 
competiciôn entre un trompeta lombarde con Dalmao,trom 
peta del rey. Egte capitule contiene siete veces el 
término trompeta referido al instrumento y seis veces 
al mûsico instruraentista,y abunda en detalles bastante 
interesantes. A primera vista advertimos un interfcam- 
bio de conocimientos musicales entre ministriles espa- 
nôles e italianos,pues no séria éste el ûnico case, en 
que mûsicos lombardes, peregrines en el camino de San­
tiago, se encontraran con ministriles espanoles por 
distintas circunstanclas. En nuestro case concrete no 
cabe duda que cada mûsico trompetista hallarla algo 
nuevo en "los taneres" de su contrincante ,con el con- 
siguiente bénéficié mutuo en el arte de taner la trom­
peta,
Por otra parte, el hecho de que Dalmao advirtiese 
al trompeta lombarde que si éste ganara la trompeta que 
él le ponla en apuesta, le quitarla antes de entregâr- 
sela "el pendén de las armas del Rey nuestro senor que 
en ella tenla" indica la costumbre de la época de colo- 
car los pendones con las armas en las trompetas(34).De 
esta costumbre tenemos pruebas en las representaciones 
gréficas de este siglo. Sirva de ejemplo los bajorre- 
lleves de la sillerla del coro bajo de la Catedral de 
Toledo.
Se refieja en el texto la importancia alcanzada 
por la trompeta en este tiempo; ser un buen trompeta
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se tenla a gala. Existla un cierto orgullo artlstico y 
una inquietud por conocer nuevas consonancias trompetls- 
ticas y demostrar las conocidas. Asegura el mûsico lombar 
do "que él havla rodeado treinta léguas por le fallar" (re 
firiéndose a Dalmao) "por taner con él e se examiner".
Y por ûltimo, este episodic nos permite ver como ha 
bla cambiado la situacién econémica y social de los mûsi 
COS. Los ministriles del siglo XV estén ya muy lejos de 
la clase juglaresca del XIII. Dalmao se permite el l1{^ » 
de inyitar a su contrincante varios dlas lo que indi^" 
que disfriitaba de ciertas posibilidades econémicas. Y 
por otra parte, la gentileza y cortesla entre vencedor 
y vencido estén bastante maniftestas.
Ademûs de esta competicién, caso ûnico en la créni 
ca, queremos destacar dos ocasiones en las que se prohi 
bié la actuaciôn de la mûsica instrumental por no consi 
derarla oportiuia en aquellos momentos. La primera se re 
fiere a la retirada del campo de Diego de Mansilla por 
haber sido herido en el combate. Consta en el texte que 
en el camino hacia su tienda "no tocaron ningunas trom- 
petas"(Ap. pég. CXXII). La segunda tuvo lugar cuando Sue 
ro de Quinones fue prose por orden de los jûeces a cau­
sa de haber cometido una falta. Lo llevaban a su tienda 
con "trompetas e menestriles" pero los jueces mandaron 
que no tanesen los instrumentos (Ap. pag. CXXIII ). Bs- 
tos hechos ponen de manifiesto las costumbres del paso 
que no permitlan la participaciôn de la mûsica instru­
mental en los sucesos adversos.
Si compararoos esta crônica con las cuatro ariterio- 
res (Juan II de Castilla, don Alvaro de Luna, crônica
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del Halconero y su Refundiciôn) pertenecientes a la 
misma época encontramos la existencia de axabebas y 
"charanvelas", instrumentos no citados en estas ûlti- 
raas. Las axabebas son las flautas traveseras moriscasy 
en este caso se utilize la grafia "caxabeba" para de­
signer el mismo instrumento. Ya las habiamos registre 
do en otras fuentes histôricas y literarias (Libro de 
Cuentas de entrada y gastos de Sancho IV, Crônica de 
Pero Hino y el "Libro de Buen Amor"del Arcipreste de 
Hita) pero las "charanvelas" constituyen una novedad. 
En lugar de estos dos aerôfonos, las citadas crônicas 
hablan de bocinas, anafiles y sacabuches. Suponeraos 
que serian algunos de estos instrumentos los aludidos 
por Rodriguez de Lena cuando habla de "menestriles".
Ya hemos dicho anteriormente que el término ministril 
ténia una doble acepciôn(Crônica de don Juan II de Cas 
tilla). En dos pasajes de "El Passo Honroso" la pala­
bra "menestriles" puede referirse a instrumentos o a 
mûsicos instrumentistas, pues el contexte présenta 
una cierta ambigUedad (Ap.pâg.CXXIII). Sin embargo, no 
sotros nos inclinâmes por el primer significado y por 
este suponemos que se trataria de bocinas, anafiles, 
sacabuches y otros instrumentos semejantes. Cabe tam­
bién la posibilidad de que el cronista aludiera a las 
axabebas y "charanvelas" que ya sabemos que existian 
en el paso y no a otros instrumentos distintos. De to 
dos modes, si de otros nuevos se tratara, serian ins­
trumentos de viento propios para actos al aire libre.
En otra ocasiôn, nombra Rodriguez de Lena el tér
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mino "menoRtriles"(Ap-rp5g.CXXV) pero esta vez sin lu­
gar a confusifin, ya que especifica:"menestriles de cha 
r an vela 8 "
En cuanto a las percusiones, las crônicas citados 
anteriormente anaden tamborinos y atambores a los ataba 
les, ûnica percusiôn que nombra el cronista de Buero de 
Quinones.
Destacamos la presencia del con,junto instrumental 
bôsico trompetas-atabales en las cinco crônicas a que 
hacemos referencia. Esto explica el uso frecuentisimo 
que de este grupo se hacia en el s.XV y su concordancia 
con el tipo de aqtos donde sonaban,que exigia mûsica aie 
gre y de mucha sonoridad, es decir, la llamada mûsica 
"alta".
Las "charanvelas" deben ser el instrumento llamado 
con frecuencia chirlmia y que recibiô varias denomina- 
ciones. En otra ediciôn de"El Passo Honroso" se encuen 
tra otrâ variante: "chirumbela"(55).
Crônica del Condestable Miguel Lucas de ïranzo.- Puede 
considerarse esté crônica como la fuente documentai mSs 
importante para el conocimiento de la mûsica cortesana 
del rèinado de Enrique IV (1454-1474). Los cronis_tas de 
este rey fueron muy avaros en cuanto a detalles del es­
tado de la mûsica en su tiempo. Por fortune,esta crôni­
ca de Lucas de ïranzo parece destinada a suplir estos 
silencios de los cronistas reales. Como puede verse, 
abunda en citas instrumentales y describe minucipsamen- 
te las fiestas familières, religiosas o populares, don-
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-de dichos instrumentes sonaban. Es un reflejo fiel 
del grade de refinamiento musical a que se llegô en 
tiempos de dicho monarca. Por esta razôn, hemos reco— 
gido numerosos pasajes de esta crônica en nuestro 
Apéndice.
Los "Hechos del Condestable don Miguel Lucas de 
ïranzo" relatan la vida de este personaje desde 1458, 
én que recibe el titulo de Condestable hasta 1471,. po— 
co antes de su muerte, en que termina la Crônica. Re­
fis ja, pues, la vida de un noble de la época de Enri­
que IV, con gran precisiôn de detalles, y los sucesos 
de una çiudad fronteriza de aquellos tiempos.
El estilo de la narraciôn es muy sencillo, sin 
pretensiones literarias, por lo que nos parece mâs au— 
téntica la relaciôn de los hechos. El cronista cuenta 
las cosas tal y como son. Le interesa mâs la veracidad 
de su crônica que la riqueza estilistica de la misma. 
Por eso, a veces, résulta demasiado monôtona y con mu— 
chas repeticiones,pero, indudablemente, muy exacts y 
sincera. Adem^, se vale de muchos documentes que garan- 
tizan mâs aun su exactitud y precisiôn. De estos docu­
mentes nos interesa muy especialmente el que contiene 
"la relaciôn circunstanciada de las fiestas que el Con­
destable celebraba todos los anos en dlas senalados" 
(pâgs. 152—183) y que Mata Carriazo (36) cree que "pro­
céda de una memoria o guiôn preparado para los mayordo- 
mos y maestresalas". Esta relaciôn, valiosisima para 
nuestro fin, nos demuestra la imprescindible interven­
ciôn de la musica en las fiestas, cabalgatas, bodas.
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bautizos, etc., que tuvieron lugar en la vida de Migtiol 
Lucas de Iranzb y que poco mâs o menos séria igual en 
la vida de cualquier noble del tiempo de Enrique IV. 
Este mismô monarca era también amante de la mûsica y 
debemos suponer que en su corte sonarian los mismos 
instrumentos que en las fiestas y alboradas del Condes­
table . Aunque. sus crçnistas nos dan poc.a informaciôn 
sobre esi;e punto, como ya dijimos, sabemos que el rey 
"tania dulcemente laûd" (57), instrumento éste que no 
se cita en los "Hechos de Miguel I»ucas de ïranzo". En 
cierto ocasiôn habla de "tanedores de cuerda" (Apéndi­
ce pâg.CEED) y seguramente alguno de estos instrumentes 
séria el laûd, aunque extrana mucho que el cronista no 
lo nombrara siendo tan entendido en el conocimiento de 
instrumentes musicalds.
Como se ve en los trôzos que hemos recogido, el 
Condestable era muy aficionado a la mûsica, Cantaba y 
danzaba en su palacio de Jaén en multitud de ocasiones, 
le complacian Iss alboradas a la puerta de su câmara,se 
trais mûsicos de Sevilla y, en uno palabra, cualquier 
motivo era suficiente para que las chirimias, trompetas 
y atabales sobre todo atronasen los aires con su con­
sent imiento y agrado..
En las fiestas populares, para animar a la multi­
tud ne hacia necesario el ruidb estrepitoso,que se con- 
seguia con la mezcla de instrumentes, casi siempre de 
viento y percusiôn. Vemos, por ejemplo, en la comitiva 
que se dirigia a la iglesia en las bodas de Miguel Lu­
cas, como las percusiones (tomborines, panderos y ata-
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— bales), al unirse a las chirimias y trompetas bastar— 
das e italinas, producian un ruido ensordecedor (Apen- 
dice pâg.cyÿViiQ.. En otros momentos, en cambio, habia se- 
peraciôn entre los instrumentos ruidosos y los de soni­
do mâs delicado; porque, estando muy cerca, los prime­
ras apagaban a los segundos. Esto se ve en las albora­
das que los mûsicos daban al Condestable, pues nos di­
ce el cronista que las trompetas y atabales se queda— 
ben afuera, mientras que las chirimias,. los cantores y 
otros instrumentos "suaves y dulces" llegaban hasta la 
puerta de la câmara donde dormia el senor,, el cual per- 
cibiria claramente las voces de los cantores y las chi­
rimias,y allâ al fonde el tanido de los atabales y las 
trompetas. Se advierte, pues, una separociûn de clases 
en los instrumentos atendiendo a su naturalesa» No sa— 
bemos cuâles serian esms instrumentos mâs "suaves y 
dulces" que llegaban a la sala con los cantores y chi­
rimias.. El cronista,. en varias ocasiones,. habla de ins­
trumentes en general,sin mencionar sus nombres. Esto 
nos hace pensar en la existencia de instrumentos no 
muy bien definidos o poco frecuentes y cuyas denomina— 
clones fueran ignoradas por él. Es muy posible que se 
refiriera a los de cuerda,pues, como dijimos anterior­
mente, con motivo de las fiestas de bodas del Condesta­
ble, hizo elusion a los "tanedores de cuerdas" sin dar 
nombre a sus instrumentos. Y éstos serian también los 
que "tanian muy dulqemente, altas é baxas" (Apéndice 
pâg.cssi). Un ejemplo delicado de "mûsica baxa" lo tene­
mos en la cena de bodas del tesorero Fernân Lucas en
/'f*
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1470 (Apéndice pâg.ci3iSViJ en la cnol actuaron "unas ve­
ces las chirimias, otras el claueqimbolo, otras veces 
muy buenos cantores..." Como vemos, en esta crônica 
encontramos,al lado de la musica estrepitosa, la mûsi­
ca suave practicada én instrumentes "bajos" que se 
conju^jran entre si, o con la voz huma no, de una manera 
dulce y agradable. Es la mûsica artistica propia de las 
veladas y banquetas, de los ratos de ocio, donde no tie- 
ne lugar el estruendo de los instrumentos "altos",
Los instrumentes citados en esta crônica son los 
siguientes: de viento, "chirimias", "trompetas", "trom­
petas bastardas", "trompetas italianas", "duçaynas", 
"organes", "gayta", "anafiles" y "sacabuche" de per­
cusiôn, "atabales", "atambores", "tamborinos", "pande­
ros" y "Sonajos"; y de cuerda y teclado, "claueqimbalo". 
En total se citân echo instrumentos de viento, cinco de 
percusiôn y solamente uno de cuerda y teclado.
De todos estos instrumentos,los que mayor nûmero 
de citas alcanzan son los atabales, trompetas y cbiri- 
mias, que serian segilramente los que mâs se usaban.Es­
tes instrumentos, por lo visto, eran imprescindibles 
en toda close de fiestas: sonaban en los palacios, en 
la celle y hasta en la iglesia (Apéndice pâg.cWL) .Las 
trompetas no siempre las nombre el cronista simplemen- 
te por su nombre, sino que con frecuencia especifica 
que sonaban las "bastardas" o las "italianas". También 
aparecen mucbas veces les dulzainas, tamborinos y pan­
deros. Y con menos frecuencia los ôrganos, sonajos,tam- 
bores y gaitas. El clavecimbalo sôlo aparece una vez *
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al igual que el sacabuche y los anafiles, estos ûlti- 
mos tocados por caballeros moriscos. Es de suponer,pues, 
que*aquel tierapo en Jaén no era corriente el uso de 
los anafiles entre los cristianos, ya que el cronista 
sôlo los cita una vez y usados por los raoros (flpéndicè 
pâg.CXXXVI). Los anafiles, en estas fuentes histôricas, 
aparecen siempre tanidos por gente morisca y en tierras 
de Andalucia. Recorderaos la Crônica y los libros de 
"Cuenta de entrada y gastos del rey Sancho IV el Bra­
vo". La primera deja constancia de la existencia de 
anafiles en Sevilla y en la segunda vemos que era un 
juglar raoro el que tocaba el anafil. El cronista de Pe­
ro Nino oyô los anafiles por tierras de Gibraltar y Al- 
geciras y la Crônica de don Juan II de Castilla nos in­
forma de que el rey de Granada raandô taner los anafiles 
al salir de Alcabdete.
Esta crônica de Lucas de ïranzo nos ofrece cuatro 
instrumentos que hasta ahora no habiamos encontrado en 
los textos cronlsticos analizados. Son éstos: gaitas, 
panderos, sonajas y clavecimbalo.
Emplea el cronista él nombre de "ministreles" para 
los tanedores de dulzainas, chirimias y gaitas, los cua 
les con frecuencia formaban una copia, a veces de très 
ministriles. Los deraôs mûsicos recibian distintos nom­
bres segûn el instrumento que tanian: atabaleros, tambo 
rinos, trompetas, pandereteros^y los de cuerda el nom­
bre general de "tanedores de cuerda".
Para mayor exactitud en su descripciôn, el cronis­
ta, en ocasiones, especifica el nûmero de instrumentos
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empleaclos en ciertos actos, el tamano de los mismos 
o la materia de que estaban constrnidos. Asi vemos:
"é unos atabales médianes é dos chirimias" (Apéndi­
ce pag.cRxW )^ , "yva otro atabelero con unos atabales 
de cobre muy grandes, é dos trompetas ytelianas é 
otras dos bastardas". Los atabale s, como se ve,po­
dia n ser de varies tnmanos. la existencia de grandes 
y médianes implies tamblén la de pequenos.
Crônicas de Enrique IV.- Hemos consultado las crôni­
cas sobre el rey don Rnrique IV y por elles sabemos 
que ténia en su corte cantores y que le placia can­
tar con elles. Le agradeba la musica y sus instrumen­
tes e incluse tania el laud (37).- Pero aparté del laud 
nada nos dice el cronista de cuales eran esos instru­
mentes que gustaban al monarca y que sonarian a su al- 
rededor en multiples ocasiones. Los cantos irian acom— 
pados de musica instrumental y tendria mûsicos a su 
servicio para alegrar la vida cortesana,como era fre— 
cuente en las demés portes de la época, y como no po­
dia ser menos dada la pasiôn musical del rey,que in— 
dudablemente debiô de ser muy grande,ya que ninguno 
de sus principales cronistas la pasa por alto. Bernâl- 
dez (58) recogiendo la "semblanza" de Hernando del Pul- 
gar en su libro "Claros Varones de Castilla", confir­
ma que el monarca "era grand musico, é ténia buena gra­
cia en cantar é taner..." Y a Mosén Diego de Valera,su 
capéllan y cronista (39), le parece excesiva esta afi­
ciôn musical del rey cuando rofiere que se entregô
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"demasiadamente" a la musica, pues en el capitule G 
de su obra, al hablar de la muerte del rey don Enri­
que IV nos dice: "Diose demasiadamente a la mûsica; 
cantaba y tania muy bien",.
La crônica de Diego Énriquez del Castillo (40), ha— 
blando de los desposorios de la princesa dona Juana,ha­
ce notar que en los mismos "las trompetas é atabales, 
encomenzaron de sonar una grand pieza". Y esta interven­
ciôn instrumental en tal acontecimiento la cita también 
Bernaldez (41) cuando cuenta que después de desposada 
dona Juana con don Alonso de Portugal "los alzaron por 
Reyna é Rey de Castilla é Leôn... tocando mucbas bastar­
das é instrumentos de mûsica é atabalss ", Este ûltimo 
cronista es mas explicite: las trompetas que alli sona­
ron eran bastardas y ademés tomaron parte en aquel su- 
ceso mâs instrumentos de mûsica, aunque no da sus nom­
bres.
La Crônica de Diego Enriquez del Castillo, a mâs 
de las trompetas y atabales, instrumentos harto conoci— 
dos en esta época, nos ofrece una novedad con la cita 
del laûd que tan "dulcemente" tania el monarca. Los 
très instrumentos son de distinto tipo: viento, percu­
siôn y cuerda. Las crônicas rara vez citan estos ûlti- 
mos, aunque hablen en ocasiones de "instrumentos de 
cuerda" o "tanedores de cuerda". Ademâs del laûd, sôlo 
hemos encontrado la rota en el libro de "Cuentas de en— 
trada y gastos de el rey Sancho IV el Bravo" y el cla­
vecimbalo en los "Hechos del Condestable don Miguel Lu­
cas de ïranzo".
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llistorio de los Reyes Catolicos don Fernando y dona 
Isabel por A. Bernaldez.- Esta crônica nos ofrece al— 
gunos dates sobre el nso de la musica en tierras de. 
Castilla en tiempos de Enrique IV y de los Reyes Ca- 
tôlicos. El cantar "Flprps de Aragôn, dentro en Casti­
lla son" (Apéndice pâg.CXIi) que, segûn el cronista, 
cantaban las gentes nuevas a quienee "la mûsico suele 
aplacer", es una muestra de esas cancioncillas popula­
res con que la gente exteriorizaba sus sentimientos por 
celles y plazas y que.en algunos momentos irian acompa­
nadas de algûn instrumento.
Por las fuentes documentales vemos que en los bau- 
tizos, bodas y coronaciones de reyes, parecia obligado 
el uso de los instrumentos como recurso de alegria. El 
hecho de que muchos cronistas no los citen en taies ce­
remonies no quiere decir que no tomaran parte en elles, 
pues es sabido que desde muy antiguo, en Espana,se so- 
lemnizaban estos acontecimientos con mûsica religiose y 
profané. En el bautizo del principe don Juan, en 1470, 
sonaron las trompetas, chirimias y sacabuches, a mâs de 
"infinites instrumentes de mûsica". Debiô ser muy gran­
de el nûmero de instrumentos cuando al cronista le pa- 
recieron "infinités". Y en la boda de la infantra Isabel, 
hija de los Reyes Cobôîicos,hace constar que sonaron 
"las mûsicas de tantes mèneras" aunque no especifica 
qué instrumentos les ejecutaron,
El pârrafo mâs rico en citas instrumentales se re- 
fiere a la solida de la Reina de Jaén, hacia el real, 
donde le hicieron un gran recibimiento, y era tal el so-
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-nido de los instrumentos que parecia llegar hasta el 
cielo. El cronista habla de dulzainas, trompetas bas­
tardas e italinas, chirimias, sacabuches, atabales y 
clarines, instrumento éste ultimo que no hemos econtra- 
do citado en las crônicas contemponaneas. Mâs adelante 
habla de los instrumentos que sonaban en el real, e in- 
cluye en ellos los "atambores" que eran tanidos-conti- 
nuamente.
Los instrumentos de que habla el cronista, que to­
caron en Nâpoles, con motivo del recibimiento al rey 
don Fernando,_ eran los mismos que se empleaban en Cas­
tilla en tales acontecimientos, como acabamos de ver en 
la entrada de la Reina en el real. Ya desde los tiempos 
de Alfonso el Onceno se lee como este rey entré en Sevi­
lla en medio de la alegria popular, que se manifestaba 
con trompetas y atabales y muchos instrumentos mâs,que 
el cronista no especifica (42), Para esta musica"oficial" 
habia muy poca variedad instrumental,
Tal vez ej. cronista exagere un poco en cuanto al 
numéro de instrumentos: cuatro pares de atabales, vein- 
tiséis trompetas italianas y veintidôs bastardas,ademâs 
de otros infinites géneros de musica, todo esto nos pa­
rece demasiado. Para expresar el enorme estruendo que 
tantos instrumentos producian refiere "que si alguna 
ave pasaba, la hacian caer en medio de la gente",
Los instrumentos citados en esta crônica son los 
siguientes: de viento, trompetas, trompetas bastardas, 
trompetas italianas, chirimias, sacabuche, clarines y 
dulzainas; de percusiôn, atabales y tambores; también
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habla el cronista muchas veces de "instrumentos de mû­
sica" en general.
En cuanto a la frecuencia de citas de los instru­
mentos, vemos que, como en la crûnica de Lucas de Iran- 
zo, los chirimias, atabales y trompetas son los mas nom- 
brodos. Ambas crônicas hnblan de trompetas en general 
en varios ocasiones,pero en otras destacan que las trom­
petas eran bastardas o italianas. En la de Lucos de Iran- 
zo el nûmero de citas de las bastardos era igual al de 
la italianas,ya que siempre iban juntos, mientras que ■ 
en la Crônica de Bernaldez el nûmero de citas de las 
bastardas supera al de las italianas.
Crônica de los Reyes Càtôlicôs por Mosén Diego de Vale- 
ra.- Hemos tornado de esta crônica algunos dates que nos 
permiten hacer comprobaclones con otras fuentes coetâ- 
neos sobre la indudable veracidad de la presencia de la 
mûsica instrumental como parte intégrante en toda cele- 
braciôn de la corte, asi como en actos de caracter mi- 
litor. Esta aportaciôn no es todo lo generosa que de- 
seamos, ni mucho menos.; pues, como la mayoria de las 
crônicos, esta fuente prèsta mas etenciôn a los sucesos 
hélicos que o la descripciôn de la s fiestas y demâs 
ocosiones propicias para la actuaciôn musical, Pero sa­
ble ndo que su autor (43) viviô intensomente la historié 
de Castilla,desde los dlas de Juan 11 hasta el reinado 
de los Reyes Catôlicos,pasondo por lo época de Enrique 
IV, no dudamos de la certeza de la existencia y uso de 
los instrumentos que cita y demâs alusiones musicales.
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Nos informa la crônica que en la proclamaciôn de 
dona Isabel cbmo reina de Castilla y Leôn en 14?4, la 
alegria de la nobleza y el pueblo se exteriorize con 
el gran sonido de las trompetas, atabales y tamborinos, 
ademâs de otros diverses instrumentes cuyos nombres 
omite.. Y en la proclamaciôn, enl^75» del rey don Alon­
so de Portugal nos refiere que este menarca mandô pre- 
gonar este hecho ”con grand solenidad de tronpetas,,.” 
En este punto el cronista no habla sine de trompetas y 
ya vimos anteriormente como Bernôldez hablaba de bas- 
tardas, atabales y mâs instrumentes de raûsica en este 
acte de proclamer al rey don Alonso y a la reina dona 
Juana como reyes de Castilla, Leôn y Portugal.
En les pregones era costumbre que intervinieran 
les instrumentes musicales, sobre todo las trompetas y 
atabales, a les que se unian con frecuencia les tambori­
nos y otros instrumentes,. De Vêlera deja constancia de 
esta costumbre con motive de la orden del rey don Fer­
nando de colocar en la Alcazaba el pendôn de Santiago, 
le cual se .hizo al son de trompetas y atabales (rtpéndi— 
ce, pâg.C?ny)y tarabién después de la rendiciôn de Mala­
ga, a causa de le cual les reyes de armas hicieron un 
pregôn en medio de un ruido ensordecedor, producido par 
atabales, trompetas y tamborinos (Apéndice pôgegnÿ.
El capitule L U  (Apéndice pôg.ÇSi50 es una prueba 
de la importancia de la danza en la vida cortesana de 
la segunda mitad del s. XV, Con motive de celebrar las 
victorias contra les moros durante las campanas de Gra­
nada, vemos al rey, a la reina y a la infanta danzando
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al son de "les meneotriles altos". Es de lomentar quo 
tampoco esta crônica cite los nombres de los instrumen- 
tos que acompanaban la danza, aunque afirma una y obra 
vez que eron "los inctrumentos altos", es decir, ruido- 
sos. En este case esta claro que el cronista al hablar 
de "menestriles" se refiere. a los instrumontos, ya que 
si de musicos se tratara hubiera dicho "menestriles de 
instrumentes altos" y no "menestriles altos",
Los instrumentes diferentes mencionados en la crô­
nica son très de viento y très de percusiôn:- trompetas, 
sacabuches y anafiles de viento; atabales, tamborinos 
y atambores, de percusiôn. El numéro de citas pepeti— 
das de los mismos difiere de unes a otros,.
Las trompetas alcanzan el mayor numéro de citas.
Las acompanan los atabales casi siempré, pero también 
aparecen sonando solas como en el case de los france- 
ses que las tanian en el ataque a Guipuzcoa (Apéndice 
pap.cxOO* Hemos recogido nùeve citas de la crônica,aun­
que existen varias mas que hemos de'jado para no alar- 
gar excesivamente nuestro Apéndice (44),
En cuanto a los atabales, las cinco citas que pré­
sentâmes demuestran su frecuente acoplamiénto con las 
trompetas, sin las cuales nunca aparecen y a veces es­
te conjunto se amplia con la intervenciôn de "tambori­
nos", "sacabuches" y "atanbores",
El cronista hace ver la buena preparaciôn de las 
gantes de las batollas del rey, que traian "quatre tron­
petas é dos pares de atabales" (Apéndice pagZ?EW), Y 
habla de uno de los caballeros que cercaron la villa de
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Illora, tarabién observa el numéro de instrumentes que 
llevaba "seis tronpetas e très pares de atabales". En 
arabes cases el numéro de atabales era el mismo que el 
de trompetas,
El fragmente mas abundante en instrumentes corres­
ponde a la visita de la reina a Illora,cerca de la cual 
salieron a recibirla las batallas de toda la hueste y 
con ellas müchas "tronpetas, sacabuches e atanbores e 
tamborinos y atabales" (Apéndice pég.<22$, Como vemojs, 
aqui aparecen cinco de los instrumentosj^iue contiens 
la crônica. No incluye los anafiles ya que se trataba 
de la hueste del rey. Més adelante los encontramos ta- 
nidos por los moros, como ocurre casi siempre en les na- 
rraciones cronisticas, Los, "atambores" aparecen a un la— 
do y a otro de la frontera; su uso se haliaba muy exten— 
dido para dar alguna senal o acompanando a otros ins- 
trumentos, Los tamborinos siempre los encontramos usa- 
dbs por los cristianos. Los sacabuches son muy frecmen- 
tes en las crônicas del s. XV.
Con estas escasas noticias, recogidas en las Crô— 
nicas de Enrique IV y de los Reyes Catôlicos,y con la 
rica aportaciôn de la del Condestable Lucas de Iranzo, 
nos bacemos una idea de la practice de la musica instru­
mental en los palacios y casas senoriales y en los acon— 
tecimientos importantes de la segunda mitad del s. XV,
A este conocimiento nos ayudan algunos documentos de fi­
nales de este siglo y principios del s.XVI,como son el 
inventario de Isabel la Catôlica, el Libro de la Cémara 
Real del Principe don Juan, dos cargos de Sancho Pare­
des y el Examen de Violeros de las Ordenanzas de Sevilla,
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Son estoB documentes hlstôricos de mucho interês 
para nueatrn tarea investigadora,ya que contlenen ci­
tas instrumentales muy representativas del material 
sonoro de ese tiempo y que existiô en la corte de los 
Reyes Catôlicos. Es verdad que ninguna de estas fuen- 
tes nos da una relaciôn compléta del rico instrumenta- 
rio,cortesano y popular, empleado en la corte castella- 
na al llegar el siglo XVI, pero se complementan entre 
si y con las crônicas dq la ôpoca, de tal manera que 
se puede obtener un concepto bastante aproximado del 
material organogrôfico, propiamente considerado medie 
val, existente en Espafîa al finalizar el siglo XV. A 
partir de este raomento se inicia una transformaciôn 
muy grande en el material sonoro,que va a dar lugar 
al llamado instrumentario renacentista. Oomç es natu­
ral, esta transformaciôn no se produce bruscnmente,si- 
no que es resultado de un lento proceso évolutive de 
los instrumontos existantes, unido a la apariciôn su- 
cesiva de otros nuevos. Entre estes ôltimos se encuen- 
tran los instrumentes de teclado, que, nacidos a fina­
les del siglo XIV, evolucionan perfeccionSndose en el 
Renacimiento. De este tipo de instrumentes dejan cons­
tancia los documentes histôricos anteriormente mencio­
nados, no asi las crônicas de este tiempo que hemos 
consultado,como la de Andrôs Bernôldez y Mosôn Diego 
de Volera, que omiten en los pasajes olusivos a fiestas, 
celebraciones, etc. los instrumentes de cuerda y de te- 
cla ÿ cuerda, limitôndose a citar los de viento y per-
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cuelôn. Bin embargo, los instrumentos de teclado se 
usqron en gran manera en las fiestas de los reyes y 
la nobleza del siglo XV. Conviens destacar que desde 
los ûltimos anos de este siglo se advierte una ligera 
modernizaciôn del instrumentario medieval que fue acen_ 
tu&ndose paulatinaraente. Estos anos de cambio pueden - 
considerarse como una fase de transiciôn entre el Medio_ 
evo y la Edad Modema, em la cual el tipico material so­
noro de los tiempos medios va a sér totalmente trans- 
forraado, de acuerdo con la técnica instrumental moder- 
na, en el material organogrôfico del Renacimiento, mès 
perfect©, como es lôgico, que el anterior y raâs numé­
ros©, ya que se ve enriquecido por nuevas aportaciones.
Cargos de Sancho de Paredes (1480 y 1300)»- En el ar­
chive de Simancas se conservan algunos cargos del ca- 
marero de la Reina Catôlica, Sancho de Paredes, median 
te los cuales podemos conocer parte del instrumentario 
perteneciente a la Reina. Uno de estos cargos, del ano 
1480, habla de "unos ôrganos, con sus fuelles de cuero 
e sus pesas de hierro medianas, con dos caxones, en que 
est&n pueetos los canos de los dichos ôrganos de made- 
ra tosca"(45). Otro cargo del mismo Sancho de Paredes, 
del ano 1500, confirma nuevamente la existencia de los 
ôrganos entre el instrumentario que la reina poseia en 
la ciudad de Granada (Ap. pôg. CL). Y ademôs de los ôr­
ganos, el cargo contiens "un clebecinbano","dos clabi- 
ôrganos" y "un manocordio". El primero y el tercero son
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de cuerda y teclado y los segundos, de cuerda,viento 
y teclado.
Como se trata de cargos, a les instrumentos acc% 
panan unas aclaraciones sobre su estructura, estado 
de conservociôn y demôs caracteristicas que permitian 
identi.fi car le s en case necesario. .
ICI ôrgano y los demSs instrumentos de cuerda y 
teclado debieron représenter un papel muy importante 
en la corte de les Reyes Catôlicos a juzgar por la do- 
cumentaciôn conservada,que habla de organistes adscri- 
tos a la capilla musical de la reina y de la aficiôn 
de la misma por la môsica instriunental de cômara.Sabe 
mos que fueron rauchos los ministriles que crearon un 
embiente musical en la corte y que loS propios reyes 
intervinieron en la instrucciôn musical de sus hijos (46)
Libro de la Cômara Real del Principe Don Juan.- Este do­
cumente, compuesto por el cronista del Principe Gonza- 
lo Fernôndez de Oviedo, pone de relieve la pasiôn del 
hijo de los Reyes Catôlicos por el canto y la raûsica: 
"Era el prinçipe don Johan, mi senor, naturalmente in- 
clinado a la mûsica e entcndiala muy bien,...0 era bien 
diestro en el arte"(47).
Como era de esperar, en la cômara del Principe ha- 
bia abundancia de instrumentos musicales de todas cla- 
ses (Ap. pôg. CLII). El cronista cita dos de viento: el 
ôrgano y la flaüta; dos de cuerda: la vihuela de mane y 
la vihuela de arco; dos de cuerda y teclado: el clavi-
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cordio y el claveclmbalo; y uno de cuerda, teclado y 
viento: el claviôrgano. Por lo menos,conocemos estos 
siete instrumentos y es de suponer que habrian algu­
nos raâs, con los cuales se darian los conciertos so- 
lamente instrumentales, tan gratos a los reyes y no­
bles de la ôpoca. El mismo principe, afirma Femân- 
dez de Oviedo, "en todos esos instrumentos sabia po- 
ner las manos".
El claviôrgano de la Cômara del principe, segûn 
unos manuscrites de la Biblioteca Nacional de Madrid 
(48), fue el primero que se us6 en Espana. Esta cir- 
cunstancia demuestra la posterioridad de los dos cia 
viôrganos que la reina Isabel poseia en Granada cuan 
do hizo el cargo a Sancho de Paredes en el ano 1500. 
Es extrano que entre estos instrumentos de cuerda y 
tecla, tan en boga a finales de este siglo, no se en 
contrase también el monocordio o manicordio, primiti 
vo clavicordio que ya era conocido en la corte. Lama 
na (49) constata que dicho instrumente aparece citado 
en documentos de la corte aragonesa,por primera vez, 
en el ano 1420 y con el nombre de "manacort". No de- 
bemos confundir este instrumente de tecla con otro 
de una sola cuerda y arco que recibia el mismo nom­
bre en.les tiempos raedievales.
La vihuela de mano y de arco no podian faltar 
en la cémara del principe, ya que eran instrumentos 
de moda a la sazén, como lo prueba el hecho de que 
aparecen siempre en documentes de la época.
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/idëmôs de log mfisicoG de cômnra, tenta el prtnci-^ 
pe otros mûsicos de diverses instrumentes : tamborinos, 
dulzainas, arpa y rabel. El Ms. T. 88 de la Biblioteca 
Nacional de Madrid (50) anade al final de esta relaciôn 
el salterio. Esta aclaraciôn es importante,ya que énu­
méra un instrumente més que la lista ofrecida por él 
"Libre de la Cômara Real". Y "muy gentiles ministriles" 
tenta a su servicio el principe don Juan, que todaban 
instrumentos altos: sacabuches, chirimlas, cornetas y 
trompetas bastardas, ademôs de "cinco o seys pares de 
atabales". Estos diecisiete instrumentos no se emplea- 
ban, como es natural, indistintamente en cualquier oca 
siôn, sine que coda uno, o varies acoplados en grupos 
adecuados o conjuntes, se destinaban a uses diferentes, 
segûn la naturaleza de cada uno. Unos eran aptos para 
la mûsica religiose, como el ôrgano; otros, para la mû 
sica arttstica, como las vihuelas, el clavicordio y de 
môs instrumentos de este tipo; otros eran usados en los 
acompanamierttôs de los reyes en las solemnidades de la 
côrte, como las bandas de trompetas y atabales; y otros, 
en fin, que interventan en las fiestas de palacio, como 
las chirimlas, sacabuches, trompetas bastardas, etc.
Esta cantidad y variedad de instrumentos que cité 
el cronista es suficiente para obtener una imagen bas- 
tantê real del espléndor alcanzado por la mûsica en la 
casa del Principe, allô por el ano 1490,
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Examen de violeros de las Ordenanzas de Sevilla»- Una 
fuente informâtiva de este tiempo es el "Examen de vio 
leros" contenido en las antiguas "Ordenanzas de Sevi­
lla" , recogidas en el ano 1502 por orden del conde Ci- 
fuentes (Ap. p&g. CLIII). Ademâs de ofrecernos varias 
citas instrumentales, nos demuestra la importancia que 
se concedia a la construcciôn de los instrumentos. El 
oficio ténia su reglamento segûn el cual era indispen­
sable al oficial violero (fabricants de instrumentes 
de cuerda) "saber fazer instrumentos de muchas artes" 
y especifica a qué artes se refiere,pues habla de "har 
pas",. instmraentos de cuerda sin mango; "laûd" y "vi­
huelas", de cperda con mango; "clavicimbano", de cuer­
da y teclado; y "claviôrgano", de cuerda, teclado y 
viento. Y raâs adelante, anade que "el raenor examen que 
ha de fazer (el oficial violero) ha de ser de una vi­
huela grande de pieças, como dicho es, con un lazo de 
talla con buenos atarcies y con todas las cosas que le 
pertenecen.,." En lo referente a vihuelas, se exigia 
saber construir todos los tipos de este instrumente, 
no s6lo esta vihuela grande de piezas sino también la 
vihuela de arco y "otras vihuelas". Este indica que 
habia en Espana, en los umbrales del siglo XVI, dis- 
tintos tipos de vihuela. Segûn este documente, no s6- 
lo se esperaba del oficial violero una construcciôn 




Inventario de Isabel la Catôlica.- En el mes de noviem 
bre del ano••1503» por orden de la" reina, se hizo un in 
ventarîo de todos los objetos que se conservaban en el 
Alcôznr de Ecgovia. Este inventario contiens un capi­
tule titulado: "Laûdes e cosas de mûsica" que mencio- 
na varies ejomplares del instrumentario de la ôpoca. 
(Ap, pôg* CLV). Eegûn este documenté, en el dicho Al­
côznr se guard a ban los siguientes instrumentos: un duJL 
cemel, un arpa, très chirimlas, très flautas, seis laû 
des, dos vihuelas de arco, dos claveclmbalos y unos ôr 
ganos. Vemos, pues, echo instrumentos diferentes, de 
los cuales, très con de cuerda: arpa, laûd y vihuela de 
arco; très son aerôfonos: flauta, chirimia y ôrgano; y 
dos de cuerda y teclado: el clavicémbalo y el dulcemel. 
En total sumaban alrededor de veintê ihstrumentos. Es­
te imprecisiôn en cuanto al nfimero obedece a que el in 
ventario no especifica cuôntos ôrganos habla sino que 
de una manera ambigus dice : "unos ôrganos", mientras 
que de los demôs instrumentos da nûroeros exactes.
Este inventario organogrôfico es interesante por- 
que confirma otras enumeraciones coetôneas y las com­
plements con la presencia del "dulcemel" que no apar£ 
ce en aquellas. Y permite conocer parte del instrumen 
tario que estaba al servicio de los Reyes Catôlicos. 
Comprends el inventario die* instrumentos de cuerda, 
es decir, la mitad de los existentes en el Alcôzer, de
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los cuales seis son laûdes. Este hecho hace pensar 
que era el laûd el Instrumento môs usado en la cor- . 
te. En cambio, solamente se conservaban "dos vigüe^ 
las de arco" y en muy mal estado. No obstante, sabe 
mos que era la vihuela el instrumento preferido en 
las certes espanolas de la época. Estô claro que, aun 
que el nûmero de laûdes sobrepase al*^vihuelas, no es 
razén suficiente para afirmar que el uso de los laûdes 
era superior al de las vihuelas. H. Anglés(51) trata 
de explicar esta circunstancia suponiendo que algunas 
veces la vihuela y el laûd se diferenciarian muy po- 
co y esto daria lugar a cierta confusién entre ambos 
instrumentos a la hora de hacer el inventario. Ademôs, 
anade este musicôlogo que, dada la semejanza entre el 
laûd y la vihuela,serian los mismos vihuelistas los 
encargados de tocar el laûd si se presentaba ocasién 
propicia y aduce como prueba de este hecho la ausen- 
cia de citas de mûsicos tanedores de laûd en las n6- 
rainas de la corte espanola, en las cuales se especi­
fica con frecuencia a ciertos mûsicos tanedores de 
vihuela.
Bin embargo, nosotros disentimos de esta opinién, 
ya que la vihuela y el laûd se diferencian claramente 
por su estructura y es bien dificil confundirlos,pues 
no solamente varia la forma de la c&ja, sino también 
la de la tabla de armonia y el clavijero. Solamente 
se asemejan en el tamano y en la afinaciôn de sus cuer
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das; dé ahi que la ûltima afirmaciôn de Anglés pue- 
da ser cierta, es decir, que fueran los mismos vi­
huelistas los que tanlan el laûd,puesto que la téc­
nica empleada en la ejecucién de ambos instrumentos 
séria muy parecida.
Son interesantea los datos correspondientes a 
cada instrumento contenidos en el inventario,ya que 
nos permite saber que las flautas eran^lboj, madera 
dura y compacta,y el arpa de otra madera distinta; 
que las clavi,jas del arpa y de uno de los laûdes eran 
de huoso blonco y que alguno de los instrumentos es- 
tabnn ya muy deteriorados, seguramente por haber sido 
muy usados, Esto ocurre con lac vihuelas y los clavi- 
cémbalos. Los detalles olusivos a la ornamentacién de 
muestran el excesivo lujo desplegado en la construc- 
cién de instrumentos.-Vemos la riqiieza de decoracién 
del arpà que ténia "el vientre muy labrado con unas 
imégenes de busto metidas en imos casamentos". Las 
flautas llevaban unas guarniciones de latén. Un laûd 
ténia cl cuello labrado de taraceas, otro llevaba "un 
brazo labrado de maçoneria", otro "un lazo blanco" y 
otro se adornaba de taraceas. Estos instrumentos necé 
sitabah, naturalmente, proteccién y por eso vemos que 
algunos se conservaban en estuches que unas veces eran 
de cuero y otras de madera.
El mal er.tndo de conservaciôn de muchos de estos 
instrumentos, que posiblemente ya estarian inservibles.
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nos induce a pensar que s6lo se trata de unos restos 
del magnifico instrumentario de la corte de los Reyes 
Catôlicos. Sin embargo, représenta este inventario una 
prueba môs de la estimaciôn que gozaba la mûsica ins­
trumental. Los ministriles y los vihuelistas eran los 
encargados de la mûsica de cômara. Y serian estos ins 
trumentos los que acompanarian la canciôn polifônica 
amorosa y la danza. Muchas veces las actuaciones musi 
cales eran conciertos puramente instrumentale s.
Las crônicas de los Reyes Catôlicos no son muy 
explicitas en lo que se refiere a las actuaciones mu­
sicales. La chirimia es el ûnico instrumento comûu al 
inventario y a la crônica de Bernôldez. El dulcemel, 
el arpa, el clavicémbalo, el laûd, instrumentos todos 
de cômara, no son frecuentes en las narraciones cro­
nisticas donde, como ÿa se ha visto, predominan los de 
viento y percusiôn.
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CAPITULO IV
Instrumentos cordados sin mango 
El arpa
?A?.
Instrumentos cordados sin mango
En es toi? primeras capitulas analizaremos un con jun­
to de cordôfonos provistos de una caja de resonancin sin 
mango que adoptaba multiples formas. Si el mango posibi- 
litnba la acciôn de ncortar las cuerdas, obteniéndose va 
rioB sonldos con un corto nûmero de ellas, su carencia 
hacia necesaria la multiplicaciôn de éstas, al menos una 
por cada sonido, caracteristica primordial de este conjun 
to de cordôfonos. Existen dentro de este prupo dos tipos 
bien diferenciados: los que tlenen las cuerdas perpendicu 
lares a la caja de resonancia y los que las tienen parale 
las a ésta. Entre los primeros se encuentran los diversos 
tipos de arpas hasta entonces conocidos: las arqueadas o 
curvas; las nngulares, tanto verticales como horizontales; 
y las enmarcadas o triangulares. Iios dos primeros tipos 
se denominan "abiertos" por faltarle la columns, element© 
que cerraba el tercer lado del triôngulo. El tipo de arpa 
que va a predominar en el période medieval es el enmarca- 
do, que con su columns configuraba un instrumento môs re- 
sistente y de sonido môs vigoroso. Las arpas carecian de 
un puente que trasmitiera las vibraciones de las cuerdas 
a la caja de resonancia, element© que tenian los instru­
mentos del segundo tipo. En este tipo de cordôfonos, con 
ca ja de resonancia paraJLela a las cuerdas, estôn compren- 
didas las liras, las citaras, los salterios y el monocor­
dio, tanto el tonomôtrico como el de arco o trompeta mari 
na. Hay que indicar que con el nombre de rota sé conocian 
varias cordôfonos en el period© medieval, cordôfonos de
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variada naturaleza, como la lira, el arpa-citara, la "ly 
ra" bizantina o giga y el rabel.
En las liras y cltaras la caja de resonancia compren 
dla la parte baja de las cuerdas y éstas se sujetaban a 
un travesano colocado entre dos brazos que partian de la 
caja. En cambio, en los salterios y en el arpa-citara la 
caja de resonancia abarcaba la extensiôn de todas las cuer 
das.
La técnica empleada para taner estos cordôfonos era 
la punteada o pulsada, bien por un plectro o bien por los 
dedos. A partir de los siglos X y XI se le aplicô el arco 
a un tipo de lira anglosajona o de Gales que recibia el 
nombre de "crowt". Asimismo, el monocordio adoptô la téc- 
nicp frotada unos siglos més tarde.
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EL ARPA
Etlmologla.- El arpa es un instrumento de cuerdas 
punteadas. Su nombre procédé del francés "harpe" y éste 
a sü vez del frôncico "harpa" que signifies 'rastrillo', 
'arpa'. La primera documentaciôn en castellano la tene- 
mos en el "Libro de Alexandre", côdice P, 1525 b, donde 
aparece escrito "farpa", mientras que en el côdice 0 ob 
servemos la grafla "arba". La forma con f- se halla tam 
bién en el "Poema de Alfonso Onceno", 409 d y en el Can 
cionero de Baena^ p. 204. Esta claro que corresponde a 
una pronunciaciôn "harpa" con h aspirada, como escribe 
Nebrija (1).
La aspiraciôn inicial indica que el vocable hubo de 
tomarse del froncés antiguo y no heredarse del gôtico, 
donde no esté documentado; el latin tardlo "harpa" (s.V) 
puede venir del germânico occidental. El significado ori 
ginario en germénico fue el de 'instrumente curvo' o que 
se toca con los dedos curves (como el arpa), de donde en 
occitane antiguo "arpa" significa 'rastrillo' y en fran-r 
cés "harpe" es 'garra' y "harper", 'agarrar', 'desgarrar 
(2).
En alemén se llama "harfe" y en italiano y catalân 
"arpa". El término inglés "harp" y sus équivalentes ger­
mane y roménico provendrian de una ralz indoeuropea que 
signifies 'arrancar' o 'recolectar'. El vocable latine 
es "carpere" (5)*
Los romanes que estaban en territorio germane desig
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naron con el neologisino de "arpa" a un instrumento "tipo 
lira" que los propios germanes llamaban "harf", e inclu­
se emplearon esta denominaciôn para todos los instrumen 
tes de cuerda punteados. Se remontaban al origen griego 
que signifies 'agarrar', 'pellizcar' (4).
Hablaremos més adelante de la confusién existente 
entre instrumento "tipo lira" llamado barf y el arpa pro 
piamente dicha. Es probable que la raiz sea la verda 
dera (por ser onomatopéyica o por hacer referenda a la 
técnica del instrumente). Queda una dificultad: en les 
dialectes de los pueblos germanes es donde aparece prime 
ro la palabra "harfner" para designar, como ya hemos di­
cho, a todos los mûsicos que taRen instrumentes de cuer­
da. Asl pues, la palabra "harpe" en su origen se relacio 
naba con cualquier instrumento de cuerdas punteadas.
. Littré, proponiendo el alemén antiguo "harfan", 'a- 
garrar', y relacionéndolo con el francés antiguo "harper", 
'tomar', y 'apretar violentamente con las dos manos', in­
dica bastante bien la filiacién entre y las for
mas gerraénicas "harapha", "harfa", "harf" (5)» En cuanto 
al latin "harpa" tenemos que se encuentra ya en el s.VI, 
en el verso de Venantius Fortunetus con tanta frecuencia 
citado:
"Romanusque lyra plaudet tibi, barbarus harpa" (6)
M. Pincherle (5) opina que la palabra "harpa" se refiere 
en este caso a nuestra arpa, pero nosotros siguiendo a 
Curt Sachs (7) pensâmes que se trata de una lira. Al abor 
dar el tema de la evoluciôn del arpa, explicaremos las 
razOnes de nuestra postura.
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Do r  siglos antes aparece esta palabra en el "Saty- 
ricon" de Marcianus Capelin, lib. II (8): "deniqiie ar- 
pis, bombisque perterrita tam intoleronda congressione 
Virgo diffugit", pero aqul no ha sido aiin esclarecido 
su sentido.
A partir del s.VI el vocablo "arpa" se va implan- 
tando con bastante trabajo. Los términos "clthara", 
"sambuca" y "psalterium" persistes, tanto en los textos 
eruditos como en los religiosos, para designar auténti- 
cas arpas, y el "harfe’* alemén guardaré a todo lo largo 
de la Edad Media su significacién vega de 'instrumente 
de cuerda' (9)-
Las distintas ramas do los celtas que vivieron en 
las Islas Briténicas y en el Continente utilizaron dif£ 
rentes nombres para este instrumento. Los irlandeses 
llamaban al suyo "crot", "cruit" y "clairseach"; los es 
coceses, "clarsach"; los galeses, "teiyn”; los de la is 
la de Man, "claasagh"; los de Cornualles, "telein" y 
los bretones, "telen". La ralz gaélica clar se traduce 
por plancha, tabla, tabla do armonia (10).
Estructura.- Desde su lejano origen hasta nuestros 
dias, el arpa ha ido mejorando su parte mecénica, asl 
como la acustica, pero ha conservndo su forma a pesar 
de los perfeccionamiehtos minuciosos que ha sufrido a . 
lo largo de su historié. No ha variado tampoco la forma, 
do producir el sonido: las cuerdas son pulsadas con las 
yemas de los dedos o en forma de pellizcos, si bien hay 
oxcepcioneo (11). Debido al principle tan sencillo de
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su construcciôn, como hemos dicho, ha mantenido su for­
ma de triôngulo raâs o menos regular y adomado. Entre 
dos de sus lados se extienden las cuerdas, sujetas pôr 
sus extremidades y dispuestas paralelamente por orden de 
longitud decreciente. Los très lados del triôngulo estan 
formados por un cuerpo sonoro llamado "caja de resonan­
cia", punto de partida de las cuerdas, por la "consola", 
cuello o clavijero, donde terminan las cuerdas sujetas a 
las clavijas y por la "columna" -segûn el tipo- que une 
las dos partes anteriores a la distancia de la cuerda 
môs large y soporta la tensiôn de las cuerdas (12). El 
piano de las cuerdas es perpendicular a la tabla de la 
caja de resonancia.
. No se puede confundir el arpa con la lira, el laûd, 
la .guitarra o la cltara, todos asimismo instrumentos de 
cuerdas pulsadas, ya que carece de un puente transversal 
que trasmita las vibraciones de las cuerdas a la caja de 
resonancia.
Existen très tipos de arpas claramente diferencia-
dos:
Arpas curvas o arqueadas, en las cuales la caja de re 
sonancia y el clavijero se encuentran uno tras otro, un^ 
dos en una curvatura môs o menos pronunciada.
Arpas angulares, en las que la caja de resonancia y 
el clavijero forman un ôngulo recto o agudo.
Arpas "enmarcadas" o triangulares, llamadas asl por- 
que tienen una columna situada en la parte delantera de- 
limitando el arpa y enraarcando las cuerdas. Esta columna 
era al principio curva y môs tarde recta.
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A Irts arpng de los dog primeroe tipog se les lla­
ma abiertas jpor faltaries la columns. No podian resis- 
tir una preeion muy fuerte de las cuerdas. Su uso esta 
ba muy extendido en la AntlgUednd, siendo muy raras las 
del tercer tipo. Es en la Edad Media cunndo las arpas 
"enmarcadas" van a tener su auge y de ellas dérivara el 
arpa modérna. Con estas arpas se obtiens una afinaciôn 
mas segura y una pulsaci6n mâs fuerte.
AdemAs de estos très tipoà principales, algunos in 
vestigadores nos hablan de formas secundarias y un ten­
ta ambiguas, asl tenemos, par ejemplo, las arpas de co- 
db curve, las angulares, las redondeadas y las de forma 
parabôlica y asimétrlca. En todas estas clases de arpas 
la caja de resonancia estaba en la parte inferior y el 
clavijero en la superior, y s6lo en las arpas angulares 
la caja de resonancia se encontreba arriba y el clavije 
ro abajo. Estas arpas angulares se tocaban generalmente 
en posiciôn vertical, aunque algunas veces se sostenlan 
horizontalmente,
El material de construcciôn empleado para estos 
Instrumentos fue la madera. Es ya con el arpa de péda­
les en êpoca reciente cuando se utilize el métal para 
reforzar la parte mecfinlca. En la AntigUedad y en la 
Edad Media la cublerta de la caja de resonancia era tam 
bién de modéra y ténia agujeros tornavoces, que en tiem 
pos mAs modernes se hicieron en la parte posterior de 
dicha caja. Muy pocas veces la cubierta del resonador 
fue hecha de piel de animal (15)* El cuerpo del arpa ir 
landesa se hacla siempre de una sola pieza de madera.
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preferentemente de sauce, mientras que en la parte pos 
terior se empleaba la madera de pino y, naturalmente, 
constituia una pieza diferente (14).
El cuerpo del instrumente se construyô de diversas 
formas, podia ser redondo, ovalado, poligonal y de cua- 
tro lados, cortados de una sola pieza como en el arpa 
Irlandesa.
Las cuerdas eran generalmente de tripa de animal y 
las retorcian para darles consistencia. Muy escasa fue 
la utilizaciôn de fibras vegetales y cerdas de caballo; 
estas ûltimas eran propias de Gales y Georgia. En Irlan 
da las arpas m&s antiguas tenian cuerdas de métal.
Era muy diflcil la colocaciôn y afinaciôn de las 
cuerdas. Se iba poniendo cuerda por cuerda y luego se 
estiraban éstas hasta obtener el tono deseado. Las sos­
tenlan con pasadores de diferente forma. Los arpistas 
que tanlan arpas abiertas se tenian que pasar mucho 
tiempo afinando su instrumente porque las cuerdas se a- 
flojaban pronto, Desde épocas muy antiguas se conocla 
un mécanisme para cambiar la afinaciôn de las cuerdas. 
bonde mejor se puede apreciar este hecho es en las ar­
pas griegas, pues era ya como una especie de cejilla. 
Ptolomeo, refiriéndose seguramente a este aparato, ha- 
bla de una "trabllla movible”.
Otras cultures conocieron el "anillo de afinar", 
que solia ser de tels o rafia. Se anudaban a las pun- 
tas de las cuerdas en el clavijero y de esta manera se 
podla estirar o aflojar a las mismas hasta conseguir la 
afinaciôn deseada. Las puntas les dejaban colgando co-
mo flecos (15)* En la Ednd Media las cuerdas eran afina 
das con una Have parecida a la de los pianos modernos 
y que en alto alemAn medio recibla el nombre de **plec­
trum" , pero este nombre no debe inducir a los investiga 
dores a pensar que el arpa era punteada con un plect'ro 
(16). El arpa solia tocarse "tirando" de las cuerdas 
con las yemas de los, dedos. Une excepciôn es el arpa de 
Irlande que en sus comienzos se tocaba con las unas. El 
plectro se usé solamente en algunos modelos de las cul­
tures antiguas, como Egipto y Mesopotamia.
Ilabla diferentos formas de apagar el sonido de las 
cuerdas en vibraciôn. Los arpistas careclan de apagado- 
res mecAnicos, pero tenian gran agilidad y "mena" para 
poder apagar el sonido de una cuerda entes de tocar la 
prôxima (17)*
El tamano de las arpas era variable. Algunas eran 
tan pequenas que podian llevarse colgando de una corroa 
al hombro dél instrument!sta, y otras eran demasiado 
grandes para ser portAtiles. La variedad se extendla 
también al numéro de cuerdas, que oscilaba segôn el ta 
maEo de las arpas. Las de pequena curvatura tenian me­
nas cuerdas que las que estaban mAs curvadas o que las 
angulares. Con el aumento de cuerdas no s6lo majoré la 
cantidad del sonido, sino también la calidad. Segûn las 
fuentes escritas existlan arpas con siete cuerdas, como 
lo demuestra un antiguo poema, que las compara con los 
siete planetas. Por el contrario, el arpa que Guillau­
me de Machault describe tenla veinticinco cuerdas, ya 
en el s.XIV (18). Los testimonios plAsticos que hemos
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podido recoger nos dan un Ambito mucho mAs amplio. En- 
contramos un arpa, que tane el rey David, en un capital 
del claustro de la Catedral Vieja de Dérida, del s.XIII 
(fig. 10 b), con cuatro cuerdas solamente y otra en ma- 
nos de uno de los ancianos del Apocalipsis, en una ar- 
chivolta del pértico de la Iglesia de Ahedo de Butrén, 
del 8.XII (fig. 5 b), con seis cuerdas; mientras que en 
el guardapolvo del Retablo del Altar Mayor de la Igle­
sia del Cerco de Artajona (Navarra), del s.XV (fig, 25 
a), àparece el rey David con un arpa de cuarenta y très 
cuerdas. iCapricho del artists o plasmacién de la reall 
dad? Lo que si es cierto es que no habla una uniformi- 
dad en la construccién de los instrumentos, aunque se 
hicieran con arreglo a un cierto patrén.
El arpa se tocaba de diferentes formas: de pie, de 
rodillas, sentado, caminando e incluso cabalgando. Los 
instrumentos de mayores dimensiones se àpoyaban en el 
suelo y los mAs pequenos sobre un pedestal, o sobre las 
rodillas o los hombros del ejecutante. La posicién cam- 
biaba, no sélo debido al tamano del instrumente, sino 
segûn la costumbre o la ocasiôn. La caja de resonancia 
se colocaba normalmente abajo, entre las piemas del mû 
sico, quedando el clavijero en la parte de arriba. Bélo 
en las arpas angulares la posicién estaba invertida * co 
mo ya hemos visto.
Desde la AntigUedad las arpas se decoraban; general 
mente se hacla con pinturas mitolôgicas o alegéricas 
(19). En la Edad Media se decoraban con relieves y es 
frecuente encontrar en los vértices tallas de cabezas hu
?5?
menas o de animales. Al estudiar cado una de las arpas 
que aparecen en las representsclones plAstices, veremos 
su variedad decorativa.
Origen j evolucién.- El arpa es uno de los instru­
mentos mas antiguos de la humanidad. Su antecedente es 
el arco musical, constituido por una cuerda ûnica y re­
sonador, y que mas tarde serA un arco doble, o pluriar- 
co, con un resonador de calabaza o madera (20). Salvo ra 
ras excepciones, su forma no ha variado mucho desde su 
origen hasta nuestros dlas, pero era de menor tamano y 
carecla de columns.
Ya a principios del-tercer milenio a. J.C. habla 
pruebas que demostraban la existencla de este instrumen 
to en épocas antoriores. Los primeros vestiglos apare- 
cen en las tierras donde se desarrollaron las grandes 
cultures de la AntigUedad: Mesopotamia, Egipto y Asia 
Menor. Desde estoS lugares el uso del arpa se propagé ha 
cia el Asia Central y hacia el Sur, llegando incluso has 
ta el Extreme Oriente por una parte, y hasta el Sur de 
Europe y Africa por la otra. El intercarablo cultural por 
roedio de las migraciones y expediciones guerreras serA 
muy active en los tiempos antiguos y contlnuarA siéndolo 
en la Edad Media (21).
En el Egipto antiguo el arpa estaba considerada co­
mo el instrumente nacional. La diosa "Hathor" era el 
"Ama o senora del arpa". De ahl la gran impôrtancia que 
ténia, no solo en los circules cultes de la Corte o de 
la alta nobleza, sino también entre el pueblo.
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A raediados del tercer milenio, durante el Imperio 
Antiguo, hay representaciones de "arpas arqueadas" de 
escasa curvatura, que tenian de seis a ocho cuerdas ÿ 
eran tocadas por hombres arrodillados. Pero los modelos 
mAs antiguos de este tipo de arpa nos los da el arte su 
merio; asl, tenemos relieves anteriores al 5000. a. J.C. 
En la tumba de la reina Bubad en el cementerio real de 
Ur (hacia el 2500 a. J.C.) se hallaron los restos de 
cinco arpas arqueadas, en lamentable estado. Estas ar­
pas arqueadas sumerias podian ser verticales u horizon­
tales y se tocaban con o sin plectro. Este se utilizaba 
sobre todo para el modeio horizontal. En Egipto s6lo 
existla el modeio vertical, con las cuerdas hacia fuera, 
y el arco que formaban la caja de resonancia y el clavi 
jero pegado al cuerpo del ejecutante. En épocas poste- 
riores, ya en el Imperio Nuevo, el arpa aumenta de tama 
fio, la caja de resonancia se hace mas profunda y el nû- 
mero de cuerdas aumenta, llegando a tener hasta dieci- 
nueve (generalmente tenian entre cinco y doce). Be toca 
ban ya de pie. Vemos algunos ejemplares de este tipo en 
los frescos de las tumbas de Tebas, de la XVIII dinas- 
tia.
AdemAs de esta gran arpa vertical arqueada, los 
egipcios del Imperio Nuevo conocieron otros modelos de 
arpas arqueadas, como la pequena"arpa de pie" que se apo 
yaba en parte sobre un pie, y en parte sobre las rodi­
llas del ejecutante, que en este caso estaba sentado; y 
la pequena "arpa de hombro", que provenia del Imperio Mje 
dio y que formada por un arco poco pronunciado y con es-
i
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caso numéro de cuerdas (de très a cinco) se apoynba en 
el hombro izquierdo del mûsico. El arpa arqueada fue co 
nocida también por los etruscos.
Hacia el segundo milenio aparece en Mesopotamia el 
arpa angular que podla ser de dos tipos: uno tenla cas! 
90S entre la caja de resonancia y el clavijero, y el o-' 
tro 45^. Este ûltimo modelo fue llevado a Egipto mucho 
mas tarde, ya en época persa. Como es natural, el arpa 
angular estaba formada por dos piezas distintas. Ténia 
mayor nûmero de cuerdas y era mas resistente. La caja de 
resonancia se encuentra situada a la inversa de los mode 
los precedentes,del arpa arqueada y del arpa europea, es 
decir, en la parte superior, ya que asciende hasta el pe 
cho del arpista, estondo el clavijero atravesado por la 
parte inferior de là caja. Este tipo se extendié antigua 
mente por toda Asia* En Mesopotamia hubo dos modelos de 
arpas angulares: la vertical y la horizontal. En Egipto 
s6lo se conocié el primero. La utilizaron los asirios y 
elamitas hacia el s.IX a. J.C., en sus dos modelos, y 
con ligeras variantes se adopté después en la India, Tur 
quia e Iran, llegando a China en el s.IV de nuestra era. 
Be considéra especificamente persa debido a la gran im- 
portancia que ha tenido en el IrAn (22).
Los hebreos también utilizaron este tipo de arpa, 
pero de modelo mâs pequeno, llamado "nebel". Probableroen 
te lo tomaron de sus vecinos los fenicios. Aunque algu­
nos autores han qucrido ver en el "nebel" un salterio, C. 
Sachs ha demostrado que se trata de un arpa vertical an­
gular (25).
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Esta arpa de tipo angular y vertical hace su apari- 
ciôn en Grecia, donde siempre fue considerada como un ins 
trumento extranjero. Asl lo afirman varios autores, como 
Kendall (24), Gevaert (25)» Toumier (26) y Lavoix (2?)» 
cuya opiniôn apoyamos. Por el contrario, en el siglo pa- 
8ado CouBsemaker (28) se sorprende de no encontrar vesti 
gios de este instrumente en los monumentos griegos, ni 
menciôn en los escritores. Es indudable que sus investi- 
gaciones sobre este tema fueron superficiales. Esta opi­
niôn es recogida por la Enciclopedia de la Mûsica Ruzzo- 
li-Ricordi, que dice; "l'arpa divenne rarissima nellâ 
cultura greca e latina..."
El arpa, pues, se encuentra en Grecia, pero su pa­
pal queda un tanto oscuro. Con toda seguridad penetrô en 
la Héllade a través de Chipre y de las islas del mar 
Egeo (29). Gevaert hace una clasificaciôn de los instru­
mentes de cuerda en Grecia distinguiendo los instrumen- ■ 
tos propiamente indigenas y los que los griegos conside- 
raban extranjeros, cuyo origen asi&tico no era dudoso. 
Entre estos ultimes cita la "pectis", la "magadis", la 
"sambuca" y el "trigonon" o "psalterion triangular", que 
son claramente arpas. La "pectis" procédé de los Lidios, 
era tocada por mujeres casi siempre y ténia un diapasôn 
agudo. La "magadis” era una variedad de la "pectis". Sus 
cuerdas estaban dispuestas de manera que se pudieran pul 
sar simultAneamente aquellas que correspondian a la octa 
va. La "sambuca" ténia origen sirio, era una variedad de 
la "magadis" y ténia el sonido muy agudo. El "trigonon", 
en cambio, ténia un diapasôn mas grave y se usaba para
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acomponar el canto de los instrumentos anteriores. Es el 
arpa de los egipcios o de los pueblos semiticos (50).
La misma imagen que Grecia nos la ofrece Roma. Li­
ras y citaras ocupan el puesto de honor de los instrumen 
tos de cuerda, mientras que al arpa se la sigue conside- 
rando extranjero (51)*
Después de esta répida ojeada sobre el origen de es 
te cordôfono y el papel que tuvo en las diferentes cultu 
ras de la AntigUedad, varoos a situâmes en Europe y a es 
tudiar su desarrollo a lo largo de la Edad Media.
Curiosamcnto ha sido uno de los pocos instrumentos 
asiéticos que no fue introducido en Europe de manera di­
rects. Cunndo y donde aparecié es aun objeto de investi- 
gacién, pues en estos puntos nos encontramos con muchas 
dificultades derivadas de la Improoisién del vocabulario, 
de la ambigUedad de algunas representaciones plâsticas, 
de la ausencia prolongada de vestiglos de instrumentos 
reales y, sobre todo, debido al nacionalismo o regiona- 
lisrao exagetados de algunos historiadores que quieren 
dar a sus respectives regiones el honor de haber poseldô 
la primera do les primeras arpas. T de este modo vemos 
como se atribuyo la primera aparicién del arpa en Occi- 
dente a los Escandinavos, a los Germanos, a los Celtes o 
a los Anglosajones (52). Pero el estudlo, a lo largo de 
estos ultimos anos, de los testimonios plAsticos y de 
las fuentes escritas nos demuestra que la cuna del arte 
del arpa medieval estA en el marco de las Islas BritAni- 
cas. Alli vemos nacer les formas mâs tipicas y como van 
desarrollândose. Después de la confusién que hubo en los
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ti.empos antiguos por la gran cantidad de modelos, el ax 
pa aparece aqui con un cierto patr6n: es vertical y an­
gular y , en la mayoria de los casos, estA sAlidamente ar 
mada del tercer lado o columns, lo que le darA mâs con­
sistencia, duraciôn y posibilidades de tener una técnica 
mâs segura para sacar mâs sonido (53)«
Sin embargo, pensamos que el arpa probablemente es 
oriunda de Oriente, pero ^de qu6 pueblo la obtuvieron y 
en quA fecha? Este punto permanece aûn oscuro. Algunos 
investigadores piensan que vino por el sudeste de Europa. 
Se basan en los siguientes hechos; is Las relaciones exis 
tentes desde la AntigUedad entre los egipcios y Erin (an­
tes de instalarse los celtas). Desde la VI dinastia se te 
nia conocimiento de que habian minas de estano en esta ia 
la y aunque los egipcios no las expîotaban directamente, 
se hacian llevar el minerai; 2S Eestus Avienus en su 
"Orae Maritimae" narra las peripecias del viaje de Himil 
con a las Islas Casitérides y a Hibernia (Irlanda) en el 
s.VII a. J.C.; 52 en el s.IV a. J.C, hay movimientos mi- 
gratorios que ponen en relaciôn a los Celtas y a los pue 
blos del Asia Manor. Todo esto demuestra que tanto Irlan 
da como los Celtas, que mâs tarde se establecerian alli, 
tuvieron estrechas relaciones con las civilizaciones 
orientales y que en un momento dado se adoptaria el ar­
pa (54).
Otros investigadores, por el contrario, creen que 
llegô a las Islas Britânicas procedente del noroeste de 
Asia y a través de los pueblos escandinavos (55). Esta 
teoria es la menos fidedigna de todas, ya que Galpin,
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uno de eue grondes defensoreg, basa su opiniôn en que 
las representaciones del arpa en las cruces de piedra 
de Escocia coinciden con la fecha en la que los Anglos, 
Sa,jones y Normandes llegan a las costas de Inglaterra.
H. Panum (56) rebate esta opiniôn diciendo que es extra 
fio que estes pueblos, nada mâs llegar a Escocia, escul- 
pieran en la piedra la figura del arpa y que, en cambio, 
en los puises nôrdicos de donde eran oriundos haya que 
esperar mâs de dos siglos para encontrar las primeras re 
presentaciones del arpa, teniendo el mismo material de 
trabnjo, es decir, la piedra.
Ilay una tercera opiniôn dada por el insigne musicô 
logo Curt Sachs (57) qûien afirma que a principios de 
la Edad Media el arpa siria ténia las mismas caracteris 
ticas del arpa eüropea, o sea, el cuello o cônsola don­
de se insertaban lus clavijas de afinaciôn estaba en po 
siciôn invertida con respecto a las arpas orientales 
del mismo tipo, y se sabe que en esa época existia un 
active comercio sirio que llevaba productos orientales 
al norte y noroeste de Europa. Por lo tanto, pudo haber 
sido posible su introducciôn a través de los sirios. No 
obstante, j a pesar de este hecho, no da ninguna seguri 
dad sobre la penetraciôn del arpa por mediaciôn de los 
comerciantes sirios y sigue manteniendo la incognita de 
su procedencia.
Sobre este punto podriamos anadir nuestra opiniôn 
de que S. Patricio y bus monjes al cristianizar Irlande 
en el s.V, si no introdujeron el arpa, ya que existen 
testimonios litersrios de ella anteriores a esta fecha.
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si contribuirian a su perfeccionamiento. Nos basamos en 
el hecho de que S. Patricio conociô en el raonasterio de 
Lerins, donde permaneciô algûn tiempo, las normas del mo 
naquismo oriental, sobre todo el egipcio, que luego im- 
pondrla en Irlanda. Esto presupone un estrecho contacto 
con monjes sirios j egipcios. Por otra parte, la cristla 
nizaciôn de esta isla no fue llevada a cabo por el santo 
solo, sino que se le unieron otros monjes, algunos de 
los cuales eran celtas pero la mayoria eran sirios o bi- 
zantinos, como lo fue el animador de S. Patricio en esta 
aventura, el gran S. Martin de Tours (58). Estas estre­
chas relaciones con el Oriente nos hacen suponer un cono 
cimiento del instrumente sirio,del que nos habla C.Sachs, 
por parte de los monjes irlandeses.
T ya dentro del marco de las Islas Britânicas vemos 
surgir una lucha entre irlandeses, galeses, anglosajones 
y escoceses por poseer la mâs alta antigUedad. Como es 
natural, esta polémica ha suscitado la apariciân de mu­
chas leyendas apoyadas en cronologlas fantâsticas, que 
nada tienen que ver con la realidad. Le dareraos priori- 
dad a Irlanda, no porque su arpa sea de origen mâs anti­
guo, sino porque fue la primera que perfeccionô el ins­
trumente y le sac6 un gran partido artlstico (59).
Abordaremos un tanto someramente el tema del arpa 
en Irlanda, Gran Bretana y su posterior difusiân por el 
Continente, porque lo creemos necesario para la compren- 
siôn de este instrumente en Espafia, ya que, como veremos, 
muchos modelos de arpas aparecidos en nuestra escultura, 
pintura y miniatura, estân estrechamente relacionados con
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modelos irlandeses o snglossjones j sabemos que muchos 
arpistas de las certes espanolas provenlan de Irlande e 
Inglaterra.
Para el estudio del arpa en Irlande y Gran Bretafia 
disponemos de fuentes escritas y de testimonies plAsti­
cos . En cuanto a estes ultimes, encontramos en Irlande 
en los ss. VIII y IX d. J.C. cruces de piedra en cuyos 
relieves vemos Instrumentos cordados. Son los testimo­
nios plAsticos mAs antiguos* Algunos de elles son cua- 
drangulares como los de les cruces de Ullàrd y Monaster 
boice y por elle se ha discutido mucho sobre si son ar­
pas o liras, ya que les relieves estAn muy desgastados 
por la erosiôn y no se ven con claridad. C. Sachs (40) 
se inclina a pensar que sbn arpas basAndose en algunos 
hechos évidentes: todos estos instrumentos tienen matcos 
précisés, parecidos a loa de las arpas, con cajas de re­
sonancia, clavijeros y columnas (también se han suscita­
do muchas controversias sobre si estos instrumentos te­
nian o no tenian columnas); todos son esimétricos como 
las arpas -une de elles que se encuentra en la cruz del 
norte de Castledermot, de finales del s.VIII o princi­
pios del 8.IX, tiens la misma forma que un instrumente 
de una miniatura de un Ça^terio del St. John's College 
de Cambridge y que es claramente un arpa-, y, por ûlti- 
mo, algunos son mayores que las liras comunes. Asi pues, 
C. Sachs mantiene su opiniôn ntendiendo no sôlo a la es 
tructura de los instrumentes sino también a la forma de 
sostenerlos y puntearlos.
En Inglaterra en estes mismos siglos VIII y IX en -
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contraraos representaciones de arpas en el manuscrite 
"Claudius B. IV" del Museo BritAnico (41). Y aunque se 
hallaron restos de un instrumente musical en la tumba 
de un soberano en la costa oeste de este pais, no se 
puede asegurar que sean de un arpa. Debemos pensar que 
si bien los primeros testimonios plAsticos pertenecen a 
los ss. VIII y IX, la existencia del arpa es muy ante­
rior a éstos. .
De Irlanda se extendiô pronto a Escocia y al Pais 
de Gales y ya en el s.IX los misioneros irlandeses la 
trasmitieron al pueblo bretôn de Francia y de alli pas6 
pronto a la Europa occidental. Asi lo demuestra el Sal­
terio de Utrecht, pintado alrededor del ano 852 en Fran 
cia por un artista de la escuela de Reims, en el que a- 
parecen varias representaciones del arpa (42).
Las fuentes literarias nos ofrecen testimonios mas 
antiguos que las plAsticas, pero nos encontramos con ma 
yores dificultades pues los historiadores no estAn de 
acuerdo en la terminologia. Trataremos de exponerlas 
con la mayor claridad posible.
El arpa aparece muy pronto en la historia y en la 
leyenda de las Islas BritAnicas. Eugen O'Curry (45) en 
su extenso estudio sobre poeraas antiguos y narraciones 
histôricas de Irlanda encuentra muchas referencias so­
bre el cultivo de la mûsica y el uso de este instrumen 
to. Fecha la mAs temprana menciôn del arpa en el ano 
541 a. J.C. El nombre del mûsico fue Craftiné y su ar­
pa estaba hecha de madera de sauce. La verdad sobre es 
te hecho no estA comprobada;
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W, H. Grattam Flood (44) nos dice que dos de los 
nueve instrumentos musicales mencionados en los manuscri 
tos de los monjes irlandeses de Saint-Gall de los prime­
ros siglos de nuestra era, j que eran de uso general en 
la antigua Irlanda, pertenecian a la famille del arpa 
el "cruit" y el "clairseach". Segûn su criteria, el pri­
mero era un arpa pequena o lira (es muy ambiguë su defi- 
niciôn) y el segundo era bn arpa grande que se tocaba en 
las conmemoraciones festivas.
La leyenda ofrece dos importantes nombres de la Ir­
lande del s.VI d. J.C,S.Kevin ylColumbAn, a los que atri- 
buye la prâctica del "cruit" para ncompanar el canto de 
los salmos e himnos religiosos (45).
Pero iqué nombre se le daba en Europa, en los prime 
ros siglos de nuestra era, a este instrumentô que noso- 
tros llamamos arpa?
Los instrumentos de cuerda me designan en los tex- 
tos irlandeses, al menos desde él s.V d. J.C., por la pa 
labra "crot" o "cruit". I^s historiadores irlandeses creen 
que "crot" o "cruit" signifies arpa (46) y el diccionario 
gaélico de Armstrong admite que el "cruit" séria un arpa 
de cuerdas de tripa y el "clairseach" un arpa de cuerdas 
metâlicas (47). Pero hay quienes piehsan que existe un 
parentesco etimolôgico évidente entre "cruit" o "crot" y 
el bajo latin mèzclado de influencias gerraânicas "chro - 
tta" o "rotta". Ÿ estas palabras en su acepciôn mas gene­
ral se refieren a una especie de citera oblonga ligeramen 
te estrangulada por el centre y que después de anadirle 
un arco en su evolucién posterior daré el "crwth" galés
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que èa una lira (48).
Ahora bien, el término "rota" ("chrotta" en latin 
y "rotta" en el Continente) nos plantea muchos problèmes 
porque es muy impreciso. A lo largo de la Edad Media se 
ha referido a instrumentos tan distintos como el arpa, 
la lira, el salterio, la fidula o la giga. Las diferen­
tes acepciones que ténia el término las estudiareraos en 
el capitulo correspondiente a la rota. Lo que ahora nos 
interesa saber es que esta palabra, "rota", ha designado 
durante mucho tiempo a instrumentos del género arpa (49) 
pues habia una "rotta" triangular con cuerdas desiguales, 
como es légico, emparentada con el arpa al igual que to­
dos los salterios triangulares cuyas imâgenes nos han si 
do trasmitidas desde el s.IX. Un instrumente de este ti­
po se encuentra esculpido en un capitel del claustre de 
Moissac y lieva la inscripcién: "Eman cum Rotta". Un ins 
trumento semejante es la "cithara barbarica in modum del 
tae litterae" que citan los Padres de la Iglesia y que 
relacionan tanto con el "nablum" como con el "psalterium" 
(50). "Nablum" es la forma latina del término hebreo "ne 
bel", que aparece con frecuencia en la Biblia y que apun 
ta sin lugar a dudas hacia el arpa, ya que la "Biblia de 
los 8etenta" (traduccién griega de la Biblia hecha entre 
el s.III y el s.I a. J.C.) présenta très términos dife­
rentes para traducir la forma hebrea "nebel": catorce ve 
ces aparece "nabla", ocho "psalterion" y una "kithara". 
Més tarde, la Vulgata traduce diecisiete veces "psalte­
rium" . La palabra "nabla" es sélo la forma griega del h£ 
breo "nebel", por lo tanto nos queda en mayoria el térmi
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no "psalterion" griego y "psalterium" latino y que, co­
mo vimos al hablar de Grecia, se refiere a un arpa ver­
tical angular de origen semitico. La identidad de los 
términos "nebel" y "psalterion" viene confirmada por los 
testimonios posteriores del bizantino Suidas, que en el 
s.IX afirma que el "psalterion" y el "nabla" son un mis 
mo instrumentô. También el judio Saadlas (s.XII) en su 
comentario del Libro de Daniel dice que el "psantrin ara 
meo" era un "nebel" (51).
Muchos musicélogos han identificado el término lati 
no "psalterium", empleado por los Padres de la Iglesia y 
algunos escritores latinos durante los primeros siglos 
de la Edad Media, con un instrumentô cordado con caja de 
resonancia a lo largo de todas les cuerdas y muy usado 
en el période bajomedieval. Este instrumente también se 
llamô "salterio". Nosotros disentimos de esta opinién, 
ya que pensâmes que el término "psalterium", hasta el s. 
IX por lo menos, designaba un arpa y no un salterio. Los 
testimonios literarios nos lo confirman. S. Jerénimo (fi 
nales del s.IV, principios del s.V), autor de la Vulga­
ta , y por lo tanto responsable de la traduccién de "ne- 
bel" por "psalterium", define a éste como un instrumente 
que tiene la caja de resonancia en la parte superior(52). 
Gu contemporaneo G. Agustin ("Enarrationes in Psalmos 
LVI") da la misma deflnicién y lo compara con la "citha 
ra": "Psalterium est organum, quod quidem manibus fer- 
tur perentientis, et chordas distentas habet; sed lllud 
locum unde sonum accipiunt chordae, illud concavura lig­
num quod pendet et tactum resonat, quia concepit aerem.
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Psalterium in superiore parte habet. Cithara autem hoc 
genus ligni concavum et resonans in inferiore parte ha­
bet. Itaque in Psalterio chordae sonum desuper accipiunt: 
in Cithara autem chordae sonum ex inferiore parte acci­
piunt. Hoc interest inter Psalterium et Cithara". Como 
puede verse, el "psalterium" tiene la caja de rdsonancia 
en la parte superior y las cuerdas estAn colocadas deba- 
jo de ésta, mientras que en la "cithara" ocurre todo lo 
contrario. Esta definicién es recogida posteriormente 
por Casiodoro, S, Isidoro de Sevilla, Notker Labeo y Juan 
Gil de Zamora. Todos estos autores anaden que estos ins­
trumentos, es decir, el "psalterium" y la "cithara", son 
semejantes a la letra griega A . S. Isidoro al descri- 
birlos en sue "Etimologias" (ver Apéndice, pAg. IX) le 
anade a la "cithara" el adjetivo "barbarica" indicando 
con ello que no se referia a la "cithara" greco-romana, 
sino a un instrumenta usado por los pueblos bArbaros.
Esta denominaciôn de "barbArica" aplicada a la "cithara" 
no es original de B. Isidoro, pues ya en el s.V tenemos 
el testimonio del obispo de Lyon, Eucherius (55)» que di 
ce: "Nablum, quod graece appellatur Psalterium, quodque 
a psallendo dictum est. Ad similitudinem est citharae 
barbaricae in modum deltae litterae". Comprobamos, pues, 
que identifies el "nablum", que es un arpa, con el "psal 
teriuro" y con la "cithara barbArica". Por consiguiente, 
al analizar todos estos textos, llegamos a la conclusién 
de que el "psalterium" es un arpa vertical angular con 
la caja de resonancia encima de las cuerdas y del clavi 
jero y naturalmente con forma triangular, aunque no ten-
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ga un marco precieo puestb que carece de coluinna. 8i en 
todos los textos vemos que la ûnica dlferencia que exis 
te entre el "psalterium" j la "cithara barbarica" es la 
disposiciôn de la caja de resonancia -que en este ûlti- 
mo instrumente estA situada en 1a parte inferior de las 
cuerdas- tendremos que admitir que cuando los autores 
latinos nos hablan de la "cithara barbarica" estamôs en 
presencia de la primitiva arpa de las Islas BritAnicas, 
cuyos elementos estructurales estAn invertidoo con res­
pecto al instrumente asiAtico, como ya dijimos. La dife 
rencia que hay entre este instrumente y la "rota" del 
claustro de Moissac, de la que hablamos anteriorraente, 
es que en esta ûltima la caja de resonancia se extiende 
a lo largo de todas laa cuerdas. El Salterio de Utrecht 
del s.IX, ya mencionado, nos confirma lo dicho anterior 
mente, ya que la palabra "psalterion" del salmo 107 es­
té ilustrada por la figura de una auténtica arpa de sie 
te cuerdas sin columna. Es el arpa de las Islas BritAni 
cas, que ya habia llegado al Continente, con la caja de 
resonancia en la parte•inferior y el clavijero en la sU 
perior. En este siglo probablemente se habrla ya perdi- 
do el conocimiento de las arpas asirias y egipcias anti 
guas, cuya disposiciôn era la Inversa.
Hacia el ano 570 el obispo de Poitiers, Venantius 
Fortunetus, escribe en un poema (54) los siguientes ver 
808 :
"Roraanusque lyra plaudat tibi, Barbarus harpa, 
Graecus achilliaca, chrotta Britanna canat." 
Estos versos han sido citados innumerables veces por ca
267
si todos los historiadores. Su impôrtancia radica en que 
por primera vez aparece la palabra "harpa" refiriéndose 
a un instrumente musical. Junto a este término figura 
también el de "chrotta". Pero ia qué instrumente se re­
feria en realidad cada término? Curt Sachs (55) los ha 
estudiado detenidamente y ha obtenido conclusiones que 
nos parecen acertadas, aunque no estemos de acuerdo en 
algunos aspectos. La "lyra" romana puede identificarse 
con seguridad. "Achilliaca" supone que se refiere al 
nombre de una "lyra" griega, llamada "e chelys", y que 
el obispo, al no saber griego, cambié el nombre por 
otro mas conocido.como es éste, derivado de Aquiles. Asi 
pues, nos quedan los términos de "chrotta" y "harpa" por 
analizar. Muchos historiadores de la mûsica, entre ellos 
Pincherle, han creido que el "harpa" se referia a nues­
tra arpa y que la "chrotta",que evidentemente hace refe 
rencia a otro instrumentô, séria una lira. Pero no era 
asi. Saberaos que los germanos llamaban "harf" a un ins­
trumenta del tipo lira y que los romanos que tenian con 
tactos con estos pueblos designaban con el neologismo 
de "arpa" a todos los instrumentas de cuerdas punteadas. 
Ahora bien, que la palabra germana "harf" nada tiene que 
ver con lo que nosotros llamamos arpa esté demostrado 
por el historiador romano del s.I a. J.C. Diodoro de Si 
cilla, que en su obra "Biblioteca histérica" (libro 5) 
nos dice que el "harf" de los germanos era parecido a la 
lira romana (56). Curt Sachs al estudiar las liras nos 
habla de una lira de arco de Finlandia y Estonia muy ar 
caica que en.sueco se llamaba "harpa", igual que el ins
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trumento de los "borbnros" (bArbaros hace referenda, en 
este caso, a.los Francos y Alamanes) en el Poema que ana 
lizamoa (57) « Esta Identidad de nombres afianza mas nueis 
tro opinion de qué o principios de la Edad Media el ins­
trumente principal en el noroeste de Europa fue el arpa 
y en los palses germanos la lira.
Sôlo nos queda por analizar la palabra "chrotta", 
pues ésta con toda seguridad y en contra de lo que opi- 
nan Bragard y De Hen no es una lira sino un arpa. Ta ve 
reroos les cualidades que sé le atribuian a lo largo de 
la'Edad Media. Siguiendo a 0. Sachs citaremos textos me 
dievales que norabran la rota. En el primer texto no esta 
mos de acuerdô con él en el hecho de que rota se refiera 
a un arpa. Se trata de unâ carta que ei abed inglés Cut- 
bert escribe a su amigo Lullus, obispo dé Maguncia, en el 
aho 758. El texto dice asi: "Delectat me quoque cytharis- 
tam habere qui posait cytharisare in cythara quam nom 
appellamus Rotae (sic), quia cytharam habco et artificem 
non habeo" (58). Como vemos, Cutbert le pide al obispo . 
de Maguncia un intérprete para "la cythara que nosotros 
llamamos rotta". Pensamos que este nombre se refiere a 
una lira segûn creen Bragard y De Hen, lo que nos da un 
nuevo testimonio de la prActica, ya corriente en el si­
glo VIII, de la rotta (tipo lira) en el pais germénico, 
mientras que en las Islas BritAnicas no se tiene de elle 
sino unà idea vagà. Pero no estamos de acuèrdo con estos 
autores cuando deducen de este texto que el "crot" o 
"cruit", tan extendido en las Islas BritAnicas ya en el
B.VIII, es una lira. Si el "crot" irlandés hubiera sido. 
una lira icômo un abad inglés pediria un intérprete al
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Continente, cuando la historia de las Islas Britanicas 
nos ha dado nuraerosos nombres de estos mûsicos y sabemos 
que incluso los monjes acompanaban sus himnos y salmos 
con este instrumente? Por la misma razôn disentimos de C. 
Sachs por cuanto dice que esta rota a la que se refiere 
Cutbert es un arpa* Creemos que el "crot" o "cruit" y la 
"rotta" de este texto son instrumentos diferentes, es de 
cir, el primero un arpa y el segundo una lira.
Los otros textos medievales que de alguna manera des 
criben la rota son los siguientes:
S.X.- Notker Labeo, monje del monasterio de Saint-Gall, 
dice que tiene siete cuerdas en su "rotta".
S.XI.- El poema bâvaro Ruodlieb atribuye .al rey David 
la invenciôn del "psalterium triangulum" o sea "rotta".
S.XII.- Un copista de Notker Balbulus (monje de Saint- 
Gall) se queja de que loa juglares se hayan apropiado del 
antiguo "psalterium" de diez cuerdas, y hayan cambiado su 
raistica forma triangular y aumentado su nûmero de cuerdas 
dândole el nombre bârbaro de "rotta". El mismo escritor 
dice que al "saltirsanch" se le llama "rotta" en alemAn.
S.XII.- El trovador Guiraud de Calanson dice que el nu 
mero de diecisiete cuerdas es apropiado para la "rotta".
8 .XIII.- El poeta Gottfried von Strassburg en su "Tris 
tAn" describe dos de estos instrumentos: una pequena "ro 
tta" que se podla colgar al cuello del tanedor y otra lo 
bastante grande como para esconder un perrito en su caja.
S.XIV.- El Arcipreste de Hita en el "Libro de Buen 
Amor" describe una rota que se destaca sobre los otros 
instrumentos, "mas alta que un risco".
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Asi pues, la rota podla ser grande o peqüeRa. El nû 
mero de sus puerdas variaba desde siete hasta diecisiete 
y constituye una derivaciôn del "psalterium" triangular. 
Todo esto indien que este instrumente era un arpa y no 
una lira. Esta es la opiniôn de Curt Sachs. Nosotros pen 
samos, siguiendo a Zingel (59)» que la "rotta" en algu­
nos casos no es exactnmente un arpa, sino mas bien una 
cltara-arpa, como ya hemos indicado anteriorraente, y que 
se diferenciaba del arpa propiamente dicha en que, ade- 
môs de su cuadro normal, pbsela una especie de tabla de 
fonde paralela a las cuerdas e imitada del salterio. Ve­
mos, pues, que habla muchos formas y construcciones del 
arpa, que estaba liraitoda por eus formas hlbridas.
Analizodas las fuentes literarias y las plAsticos, 
llegamos a la conclusiôn de que el "crot" o "cruit" que 
se encuentra en Irlande y Gran Bretons a principios de 
la Edad Media es un arpa y no unâ lira. Esto nos lo con 
firma el fnmoso manuscrite de 8. Bias del s.XII, copia- 
do por Gerbertus en el s.XVIII antes de un incendie (60), 
en el que oparecen juntas un arpa y una lira y se llama 
al arpa "cythara anglica" y a la lira "cythara teutôni- 
ca". Desde entonces el arpa es considerada, tanto en Ir 
Tanda como en Gran Bretana, como el instrumente nacio­
nal y figura como simbolo herAldico de Irlanda. En las 
leyes de Howell del s.X o leyes de Gales se dice que 
très cosas son necesarias a un hombre: una esposa vir­
tuoso,, im cojin sobre su silla y un arpa bien templada 
(61). De aqui se deduce lo gran impôrtancia que tenla 
el arpa en estos palses.
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Como slntesis de todo lo anteriormente expuesto po 
demos decir que en estos primeros siglos de la Edad Me­
dia, hasta el s.XI aproximadamente, el arpa Irlandesa 
no se adaptaba a un patrôn fijo, sino que tomaba dife­
rentes formas como fruto de una busqueda constante de 
nuevos perfeccionamientos por parte de sus intérpretes. 
Asi, vemos que junto a modelos triangulares aparecen 
otros cuadrangulares, instrumentos estos a medio camino 
entre el arpa y la lira redonda, lo que ha originado 
mûltiples confusiones sobre si estos cordôfonos eran 11 
ras o arpas. Dejamos demostrado que eran arpas, pero co 
mo una prueba mas podemos afiadir que durante los siglos 
XII y XIII encontramos en Espana unos instrumentos cua­
drangulares que claramente son arpas y que con toda pro 
babilidad tendrlan influencias de los modelos irlande­
ses, ya que eran posteriores a éstos. Estas arpas cua­
drangulares coexistes con otras triangulares como ocu­
rre en el pértico de la Iglesia de Ahedo de Butrén (Bur 
gos).
A partir del s.XI habia en Irlande dos modelos de 
arpa que tenian formas diferentes: una pequena, cuyo nu 
mero de cuerdas oscilaba entre nueve y diecinueve, que 
utilizaban los misioneros; la otra, bastante grande, era 
el instrumente de los arpistas de oficio. Esta arpa se 
llamaba "clairseach", era de construccién mâs perfects 
que la anterior y estaba lujosamente decorada. La colum­
na la ténia curvada, la caja de resonancia era un trozo 
de madera maciza y la tabla de armonia, que al principio 
era plana, luego se abultaria un poco a lo largo de la
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lines media, donde ae insertaban loa cuerdas. Un ejem- 
plar muy bueno es el que me conserva en el Museo de Du
blin, llamado "Brian Boru's harp" (fig. 1 a). Una des-
cripciôn detallada de eatae arpas irlandeaas nos la o- • 
frece el articulo "La Ilarpe" de Pincherle (62). En Es­
pana nos vamo8 a encontrar con algûn ejemplar de este 
tipo, asi el de la fig. 19 b.
El "telyn" del Pais de Gales se parece bastante al 
arpa irlandesa; se diferencia de ésta en que la columna 
es mucho més grande, lo que le da mayor esbéltez. Ténia
de doce a diecisiete cuerdas.
El arpa anglosajona, llamada "cythara anglica" en 
el manuscrite de S. Blan, que ya hemos citado (fig.l b), 
es de dimensiones més pequenas y més elegante que el ar 
pa irlandesa. La columna es casi recta, ligéramente cur 
vada. Tiene doce cuerdas. La caja de resonancia es es- 
trecha y esta perforada por dos oidos. También veremos 
arpas de este tipo en la reglén gallega, asi las del fa 
moso Pértico de la Gloria de Santiago de Compostela 
(fig. 9 a).
A partir del s.XII el "arpa continental" europea 
se va diferenciando de los modelos irlandeses y anglosa 
jones, aunque conserve Caracteristicas de uno y otro.
Se fija una forma con arreglo a un patrén. Géré un peque 
Ro instrumentô portétil, cuyo nûmero de cuerdas oscilaba 
entre nueve y veinticinco. Su contorno esté influido 
cl arpa anglosajona, pero el cuerpo sonoro esté més des- 
arrollado que en ésta, lo que recuerda los modelos irlan 
deses. Esta sera el arpa de los juglares franceseo y de
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loB "minnesanger" alenianes y, gracias a alios, el arpa 
ira adquiriendo cada vez mas preponderancia an la Euro­
pe medieval. Conviene destacar qua ya desde el s.XII se 
désigna a este instrumente en los textes alemanes con el 
nombre de "harfe” o de "harpfe" (63).
A le largo de la Baja Edad Media la forma del arpa 
irS evolucionando y se pueden distinguir dos tipos prin 
cipales: el arpa romAnica y el arpa gôtica. Afin podria- 
mos aRadir un modelo de transiciôn entre las dos anterio 
res, ya que, como se sabe, el paso de un modelo a otro 
no se hace bruscamente.
Estes tipos de arpas mantienen, sin embargo, cier- 
toB elementos comunes, como son: la forma triangular 
con caja de resonancia, cônsola o cuello y columna; la 
posiciôn vertical, la oscilaciôn del numéro de cuerdas 
y por ultime el hecho de que todos los instrumentes son 
diatônicos, es decir, carecen de pedales.
El arpa românica ténia la caja de resonancia muy 
abultada, la columna curva con mâs o menos ornamenta- 
ci6n y se distinguian perfectamente los très lados de 
su triângulo por la decoraciôn.
En el arpa de transiciôn hay elementos del modelo 
românico, como es el gran tamano de la caja de resonan­
cia, y del modelo gôtico, como es la esbeltez de la co­
lumna recta.
El arpa gôtica se caracterizaba por tener la colum 
na recta; era mas elegante que la românica y su caja de 
resonancia menos corpuda. Su construcciôn tendia a uni- 
ficar las très partes, lo que daba la impresiôn de estar
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hecha de una sola pieza (64).
Espana.- Para estudlar la evoluciôn y la iraportan- 
cla que el arpa alcanz6 en nueatro pais contâmes con 
tree fucntes principales: literarias, histôrlcas y plâs 
ticas. Estas ûltimes nos ofrecen un material muy valio- 
80 para nuestra invostigaciôn, ya que gracias a las re­
presents clones que encontramos del arpa, tanto en la pin 
tura y miniatura como en la escultura, podemos scguir de 
cerca el desarrollo de su estructura a lo largo de la 
plena y baja Edad Media. Las fuentes literarias e histô 
ricas, aunque no nos ofrecen ninguna descripciôn, ni nin 
gun date alusivo a la naturaleza del instrumente, nos 
prestan una buena ayuda para conocer la importancia y el 
auge que alcanz6 el arpa en la vida musical de la socie- 
dnd del Medievo en los distintos reinos de la Peninsula 
Ibérica.
En la época visigoda no existen vestigios del arpa 
en Espana. Ilemos de esperar al s.XI para contempler las 
primeras representaciones plâsticas. No obstante, en el 
8.VII S. Isidore de Bevilla, en el capitule XXI del Li­
bre III de sus famosas "Etimologias”, cita un instrumen 
to llamado "sambuca" que equivocadamente define como 
una flauta (Apéndice, pâg. VII). Este término ha traido 
muchas confusiones. Incluse los treductdres ingleses de 
la Biblia han querido ver en él un "sacabuche" (65). 
Pensâmes (cfr. cap. de fuentes literarias) que la "sam­
buca" es un arpa pequena, de sonoridad aguda y que los 
griegos utilizaban para acompafSar el canto de les muje-
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res. Le daban el nombre de <y<lfi(h\)% o , de donde
dériva el latin "sambuca". Su origan era asirio. Se tra- 
ta de la "sabka" del rey Nabucodonosor, que aparece por 
primera vez citada en el Libro de Daniel (III, 5)* C. 
Sachs (65) afirma que era un arpa horizontal angular co­
mo todas las asirias de este tipo. S.Isidore desconoce - 
ria el verdadero significado de la "sambuca" cuandô la 
incluye entre los instrumentes de viento, pero, ademâs, 
cita dos instrumentes que claramente son arpas. Se trata 
del "psalterium" y de la "cithara barbaries". Anterior - 
mente ya hemos hablado de las razones que teniamos para 
afirmar que ambos eran arpas verticales angulares. Gôlo 
anadireraos que 8,Isidore recoge al describir la "cithara 
barbârica" el testimonio de escritores latines anterio - 
res sobre un instrumente claramente europeo, como es el 
arpa de las Islas Britânicas.
Otro texte de la misma época es un canto epitalémi- 
co, llamado "Carmen de Nubentibus", petteneciente al ri­
ce himnario latino-visigodo. En une de sus versos cita 
el "nebel" (Apéndice, pag. IV) que es un arpa hebrea, co 
rao ya hemos dicho.
Este no debe inducimos a creer que en Espana en e^ 
te période se conocia y practicaba este cordéfono. Las 
citas son vagas y siempre referidas al arpa oriental.Los 
escritores la conocerian a través de la Biblia y de los 
textes latines de los Stos.Padres, pues el arpa europea 
se circunscribia todavia al marco de las Islas Britâni - 
cas. Es hacia el s.IX cuando se extiende por el Continen 
te, como lo demuestran las figuras de este instrumente
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representadas en el Salterlo de Utrecht, que fue eacri- 
to e iluminqdo hacia el ano 820 en la ebadla de S. Pe­
dro de Hnutvillers, cerca de Reims, por un artista de 
esta escuela (actualmente esté eh la Diblioteca de la 
Univeroidad de Utrecht). Un testimonio anterior lo en­
contramos en una plaça de marfil con escenas de' la vida 
del rey David y de S. Jer6nimo (Huseo del Louvre) j que 
Pijoan (67) fecha en el s.VIII. Esta plaça recubrla el 
Salterio escrito por Dagulfo, destinado a ser presenta- 
do al papa Adriano I (772-795)* En ella y en manos del 
rey David esté tallado un bello instrumente con columna 
curva y diez cuerdas. Rin duda, eg anterior a las repre 
sentaciones del Salterio de Utrecht, que todos los auto 
rés citan como las mâs antiguas del Continente,
Asl pues, el arpa llegarla a Espana a través de 
Francia a finales del s.X, pues ya en el s.XI nos vamos 
a encontrar las primeras representaciones plésticas.
A finales del s.IX comienzan las peregrinaciones a 
Santiago de Compostela y a mediados del s.X aparecen 
los primeros peregrinos franceses que pasan loo Pirineos 
para ir al sepulcro del Apéstol. Entre estos peregrinos 
habla muchos juglares y trovadores (68),que traerian sus 
instrumentos musicales, y que a lo largo de toda la Edad 
Media continuaran llegando y favoreciendo de esta manera 
el intercambio musical entre ambos palses.
Como ya hemos dicho, en el s.XI nos encontramos con 
las primeras representaciones de este instrumento en Es­
pana. El material que hemos podido recoger es muy escaso 
pero nos sirve para conocer el arpa en esta época. Casi
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todas estas arpas carecen de columnas, excepto las que se 
encuentran en la Portada del Perdôn de S. Isidore de Leôn 
(fig. 2 a) y en un manuscrite catalan de la Biblioteca Na 
cional de Paris (ms. latine 11550) (fig. 2 b). Estas ar­
pas sin columnas tienen dos montantes que forman un ângu- 
lo agudo y en algunos cases rectos. Une de estos montan­
tes hace de caja de resonancia y el otro de clavijero. Am 
bos tienen el mismo ancho. El numéro de cuerdas varia en­
tre seis y trece. Vemos representadas estas arpas en mi­
niatures, como las del Beato de Burgo de Osma (fig. 5 a 7 
b), la de la Biblia de Roda (fig. 4 a) o la de un côdice 
catalan del Museo Diocesano de Barcelona (fig. 5 a). Tie­
nen mucho parecido con las del Salterio de Utrecht, que 
tampoco tienen columna. Asimismo, este tipo de arpa se 
aseraeja a los modelos angulares asiâticos y egipcios an- 
tiguos, lo que ha hecho penser a algunos investigadores 
si se tratarie de modelos contemporâneos o de copias hele^  
nisticas. Nosotros opinamos que se atienen a la realidad, 
porque no son casos aislados. En Espana en este siglo XI 
hay cinco instrumentos de este tipo, a los que hay que su 
mar los dieciséis ejeraplares del Beato de Burgo de Osma 
repartidos en los folios 73 v., 129 y 133* Incluso aun en 
nuestros dies existe un arpa de este tipo entre los Ose- 
tas del Câucaso (69). Un modelo mas perfecto de este mis­
mo siglo es un ejemplar que se encuentra en un côdice ca­
talan (ms. latino 11550 de la Biblioteca Nacional de Pa­
ris) que tiene una columna curva, nueve cuerdas y el cla­
vijero recto (70).
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Slglos XII y XIII.- En esta época hay unâ gran va- 
riedad de modelos de este cordéfono, pues su construc­
ciôn no se adapta a un patrôn fijo, como observamos a 
través del material recogido. Del s.XII tenemos unas vein 
ticinco representaciones, mientras que del s.XIII aôlo te^  
nemos doce. Se ve claramente que en estos siglos el arpa 
no habia alcanzado aôn el auge que va a tener en lé baja 
Edad Media, donde las imâgenes son muy numerosas.
Al estudiar la estructura del arpa en estos siglos 
XII y XIII, vamos a distinguir unas ciertas caracteristi 
cas régionales que no son absolutamente rigurosas, pero 
que son validas sobre todo para las representaciones es- 
cultôricas que permanecen "in situ". Observamos que éstas 
son muy abundanteo en estos siglos (de treinta y siete re 
presentaciones, veinticinco son escultôricas), mientras 
que escasean las pictôricas (sôlo très en todo este perio 
do). El resto son miniatures.
En la regiôn gallega y Asturias las arpas que encon 
tramos tienen un gran parêcido con el arpa anglosajona, 
llamada "cythnra anglica" en cl manuscrite de 6. Bias del 
8.XIII (fig. 1 b). Estos instrumentos son portétiles, de 
estructura esbelta, al ser la caja de resonancia de poco 
grosor; la columna es ligeramente curvada, mientras nue 
el clavijero configura una curva més proniuiciada; el nô- 
mero de cuerdas oscila entre diez y catorce; los vértices 
superiores estân redondeados y el inferior, constituido 
por la caja de resonancia y la columna, forma un éngulo. 
Sôlo el arpa que se encuentra en un capital del claustro 
de la Catedral de Oviedo (s.XIV) tiene los très vértices
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redondeados. Aunque esta representaciôn es mas tardîa, 
indudablemente esta inspirada en el modelo anglosaj6n.
La ornamentaciôn de estos instrumentos es muy sencilla. 
En algunos, como en los dos bellos ejemplares que se en 
cuentran en el Pôrtico de la Gloria de la Catedral de 
Santiago de Compostela (s,XII), existe una cabe&a de ani 
mal en la columna, junto a la uniôn con el clavijero, y 
en el vértice inferior una especie de voluta (fig. 9a).
El instrumento existente en una ménsula del salon 
del palacio del arzobispo Gelrairez en Santiago de Compos 
tela, que es del s.XID^ tiene la columna muy curvada y 
en la uniôn con el clavijero una cabeza de animal, igual 
que la que tane un anciano del Apocalipsis en el Pôrtico 
del Paraiso de la Catedral de Orense (fig. 9b). Mâs so- 
bnio aûn en ornamentaciôn es un instrumento que bay en 
una archivolte de la puertà occidental de la Colegiata 
de Toro (s.XIII) y que incluimos en este grupo por tener 
las mismas caracteristicas.
En la regiôn formada por Navarra, Alto Aragôn y nor 
te de Cataluna nos vamos a encontrar con dos modelos de 
arpas:
a) Tipo pequeno, portâtil, con columna curva y clavi­
jero recto o ligeramente curvado, el nûmero de cuerdas 
oscila entre ôcho y doce. Es muy parecido a los modelos 
franceses anteriores y al ejemplar ya citado del côdice 
catalân del s.XI de la Biblioteca Nacional de Paris (ms. 
latino 11550). En este grupo podriamos incluir el arpa 
que tane un juglar en la puerta del Monasterio de Santa 
Maria de Ripoll, del s.XII (lam. 19), o la que se en-
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ouentra eh un capitel del porche méridional -de la Cate­
dral de Jaca, también del s.XII (fig. 10 a). Estoa ins- 
trumentos carecen de ornamentaciôn. Los detalles propios 
de cnda nno de elles se"pueden ver en el catâlogo.
b) Tipo de mayores dimensionea, cesi del tamano de 
las arpas actuales, sobrepasa la altnra de la cabeza del 
ejecutante sentado; es de forma cuadrangular y su nûmero 
de cuerdas es escaso, de cuatro a siete. Este hnbria que 
ponerlo en duda, ya que un instrumente de taies dimensio 
nés forzosamente tendrla mûs cuerdas, pero hay que com- 
prender que en la piedra no se puede grabar un nûmero ex 
cesivo de éstas. Unas cuerdas parten del cuarto paie, 
que se apoya en el suelo, y otras de la caja de resonan­
cia . De este grupo tenemos très representaciones. La pri 
mera se encuentra en un capitel del claustro de S.Pedro 
el Viejo de Huesca, del s.XII (fig. 11 a y lûm, 24). Apa 
rece una juglaresa sentada tanendo el arpa, mientras Sa- 
lomé Bo contorsions a su lado. Esta misma escena se repi 
te en un capitel de la ermita de S. Jaime de AgUero 
(Huesca) (lam. 25) de los primeros ahos del s.XIII. Al 
parecer, ambos relieves son del mismo artista (71), lo 
que induciria a pensar on una versién del arpa muy parti 
culmr por parte de este escultor. Sin embargo, en un ca­
pitel del Huseo de Toulouse del s.XII (72) nos volveraos 
8 encontrar con un instrumento idéntico en una escena 
similar, lo que indien la expansion geografica que alcan 
z6 este tipo de arpa. Esta repeticiôn de un tema tan fa­
miliar no es de extranar, ya que la escuela francesa de 
Toulouse influye mucho en la zona pirenaica de Aragén y
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Cataluna y lo mismo ocurriria con el arpa.
El tercer instrumento de este modelo de arpa cua­
drangular se encuentra en un capitel del claustro de la 
Catedral Vieja de Lérida del s.XIII (fig. 11 b), tanido 
por el rey David. Tiene una gran caja de resonancia y 
la columna esté dividida en dos tramos que forman ângu- 
lo. sôlo tiene cuatro cuerdas. Creemos que su forma es­
té un tanto fantaseada por el autor y que no responde a 
una realidad concrets. Veremos dos modelos cuadrangula- 
res, pero de tamano mas pequeno, en Burgos y Madrid. Es 
te tipo de arpa cuadrangular tiene antecedentes en Ir­
lande, asl lo vemos en las cruces de Ullard y de Monas- 
terboice. '
Por ûltirao, tenemos la regiôn de las dos Castillas 
donde las arpas tienen las columnas y los clavijeros 
rectos y, por lo tanto, los très vértices en éngulo, El 
nûmero de cuerdas varia entre seis y veinte. En algunas 
de estas arpas las cuerdas forman grupos separados por 
una més gruesa, asl, por ejeraplo, la que toca el rey Da 
vid en la inicial de un salmo de la Biblia de Avila del 
8.XII (Biblioteca Nacional) y que segûn parece carece 
de columna (fig. 5b). En Salamanca, en la Catedral de 
Ciudad Rodrigo, encontramos unos instrumentos cuyos vér 
tices inferiores tienen una voluta a donde van a parar 
las cuerdas. Son modelos un tanto irreales (figs. 8 a 
y b). Dentro de este grupo podemos incluir las represen 
taciones del sepulcro de los hermanos mértires "Vicente, 
Sabina y Cristeta" de la basilica de S. Vicente de Avi­
la, del s.XII (fig. 7a); la de un capitel de la Igle-
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sia de Torreandnluz en Soria (s.XII); In de otro capitel 
en la Iglesia de S. Martin de Segovia (s.XII); las de al 
gunos canecillos en las Iglesias de Sta. Maria de Termo 
y S. Pedro de Cervatos, ambas en Santander (s.XII), y la 
de una pintura, en muy mal estndo, en un àrco de la sala 
capitular del Monasterio de Sto. Domingo de Silos (siglo 
XIII).
En los côdices de Alfonso X el Sabio hay très mode­
los diferentes, pues el cosmopolitisme de la corte sevi- 
llana de este menarca se deja sentir también en el ins­
trumenta rio musical. El primero lo tenemos en la Cantlga 
de Santa Maria nQ 580 del côdice b I 2 de la Biblioteca 
del Monasterio de El Escorial (lûm. 45). En esta miniatu 
ra aparecen dos instrumentos iguales tanidos por ancia- 
nos, con doce cuerdas, la caja de resonancia abultada y 
la columna y el clavijero curvados. Tienen ya todas las 
caracteristicas del "arpa romanica", que alcanzaré un 
gran desarrollo en nuestro pais durante los es. XIV y XV 
y cuyo antecedente lo tenemos en modelos franceses del 
s.XII, por ejemplo, el de un capitel de Saint George de 
Bocherville. El segundo modelo de arpa pertenece al Li­
bro de los Juegos y Tablas del côdice T I 6 de la Biblio 
teca escurialense (fig. 14 b). Es un arpa muy sencilla 
pero muy esbelta, con la columns y el clavijero rectos. 
Tiene catorce cuerdas y los très palos que forman su 
triûngulo son del mismo grosor. El tercer modelo también 
lo encontramos en el Libro de los Juegos y Tablas (fig. 
14 a). Es un instrumento muy curioso, ûnico en Espana, 
ya que se trata del "nebel", pequena arpa de los hebreos
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y de los sirios, o del "psalterium" del que hàblan los Pa 
dres de la Iglesia. Tiene una caja de resonancia muy abul 
tada, el clavijero esta en la parte inferior y carece de 
columna. Sus once pares de cuerdas son punteadas por une 
nina morisca. Es exactamente igual a las arpas angulares 
del Cercano Oriente, que Curt Sachs (75) describe asi:
"El tercer tipo, también vertical, es la primera apari- 
ciôn del arpa perse modema, repre sentada en innumerable s 
miniatures raedievales, y usada hasta hace poco. La caja 
de resonancia, a menudo dorade y con incrustaciones, se 
afine y se curva hacia adelante en el extreme superior, 
formando un gancho o voluta; las cuerdas estén atadas en 
el extreme inferior a una barra horizontal, sin clavijas, 
y més alla de esta barra sobresale hacia abajo la caja 
formando una cola ondulada sobre la cual descansaba el . 
instrumento mientras el arpista se arrodillaba en el sue 
lo. El nûmero de cuerdas variaba de trecé a cuarenta. 
Ocasionalmente estaban distribuidas en pares o grupos de 
très. Se punteaban con los dedos de ambas manos..." Como 
se puede ver, esta descripciôn coincide con el modelo re 
presentado en esta miniatura del Libro de los Juegos y 
Tablas. Més adelante afirma C. Sachs que "el arpa fue ca 
si el ûnico instrumento del Cercano Oriente que no entré 
en Europa durante la Edad Media". Rebatiraos esta opinién 
al encontramos con este ejemplar en nuestro pais, pero 
lo hacemos con cierta cautela, puesto que no podemos de- 
mostrar si este instrumento se encontraria en Espana en 
aquella época traido por los musulmanes -ya que carece- 
mos de otros testimonies similares-, o si el miniaturis-
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ta nerla arabe o judlo y dibiijarie de memorla un inetru- 
mento que le ern fnmiliat en su pnîs de origen. De todns 
maneras, nos -inclinamos por el primer punto, pues serin 
muy probable que lo hubieran introducido en Espana los 
musulmanes.
Asi pues, como hemos podido observer, durante los 
ss. XII y XIII hay une gran cantidad de modèles de ar­
pas, cuadrangulares, triangulares, y ambos modelos con 
columna o sin columna, siendo estas ûltimas las menos 
frecuentes. Los limites régionales que hemos trazado an 
teriormente no son rigurosos, pues vemos un arpa cuadran 
gtilar y sin columna en Burgos, en la archivolte del pôr­
tico de la Iglesia de Aliedo de Butrôn (s.XII), junto a 
otra totolmente triangular y con columna en la misma ar 
chivolta (fig. 6 a y b). Otra también cuadrangular se en 
cuentra en un manuscrite del s.XII de la Biblioteca Na­
cional de Madrid (fig; 11 a). Esta diversidad de modelos 
08 consecuencia de una bûsquedn constante por parte de 
los arpistas para mejorar un instrumento que les fue 
trasmitido aûn en pleno desarrollo, sin haberse adaptado 
a un patrôn fijo.
Es curioso ver como en estas centuries el arpa apa­
rece en manos de juglares o de ancianos del Apocalipsis 
la mayor parte de las veces. Existen quince representa­
ciones donde los arpistas son juglares y diez donde son 
ancianos; el rey David aparece unas siete veces tanendo 
este instrumento y sôlo una vez aparece un éngel, intér 
prete que veremos con muchlsima frecuencia en los siglos 
posteriores. Como casos esporédicos, propios de la fanta
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sia de los artistes medievales, se pueden citer a un cen 
tauro, a un cabrito y a un demonio tanedores de arpa.
Al estudiar la variada tipologia de las arpas en es 
te période observamos que tienen distinto origen; las de 
la zona noroccidental (Galicia y Asturias) estân influi- 
das por las anglosajonas, ya que todas las representacio 
nés pertenecen a este modelo. Sabido es que durante la 
alta y plena Edad Media existieron unas relaciones corner 
ciales de cierta intensidad en el âmbito atlântico entre 
Irlande, el sur de Inglaterra, Bretana y la costa norte 
de la Peninsula Ibérica (74) por lo que nos parece logi­
cs pensar que es muy probable que por este medio se cono 
ciera en tierras gallegas el faraoso instrumento britâni- 
co. En cambio el arpa de tipo continental, cuyo origen 
era asimismo irlandés y anglosaj6n, se fue transformando 
a su paso por el Continente y es la que pénétré en el 
resto de nuestro pais por las rutas pirenaicas.
Siglos XIV y XV.- Es esta la época del auge del ar­
pa en Espana. Si en el s.XIV sôlo encontramos unas dieci 
séis representaciones en las que aparece este instrumen­
te, pasan de cien las que ofrece el s.XV, lo que demues- 
tra la importancia que alcanzô en este période. En casi 
todos los conjumtos instrumentales que quedaron plasma- 
dos, tanto en escultura como en pintura y miniatura, apa 
rece en lugar destacado este instrumento de cuerdas pun­
teadas, en manos de ângeles que rodean a la Virgen y el 
Nino la mayor parte de las veces (unas ochenta represen­
taciones), en manos del rey David en veintisiete ocasio- 
nes, mientras que sôlo en doS es tanido por ancianos del
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Apocalipsis y en très por juglares, testimonio este ul­
timo de gran valor por ser rnnnifestaciôn de la vida co- 
tidlana.
Es necesario destacar que si en el période anterior
(ss. XII y XIII) dominaban las representaciones de ins­
trumentos grabados en piedra, en éste la preponderancia 
corresponde o las pictôricas, hecho que favorcco nuestro 
estudio por cuanto que los artistes en muchas ocasiones 
pintaron con tanto esmero los instrumentes que se pueden 
contempler hasta los mûs minimes detallos. Es évidents 
que el material emplendo-por estos ôltimos facilitaba en 
gran manera la realizaciôn de la obra artlstica, mien­
tras que la piedra es muy ingrate y los escultores trope 
zarian con la resistencia de la misma a la hora de reali 
zar pequenos detalles y sobre todo para esculpir las cuer 
das. A este hay que anadir que estas obras escultôricas 
estân en su mayoria a la intemperie, por lo que la ero- 
siôn ha hecho grandes estragos en elles, dificultando
aûn mâs nuestra investigaciôn.
Asi pues, en este periodo encontramos unas cien ar­
pas en representaciones pictôricas, de las que treinta y 
seis pertenecen a la miniatura. Sôlo existen unas veinte 
en obra8 escultôricas. Examinando detenidaménte este ma­
terial vemos como lo estructura del arpa se ha fijado o 
un cierto patrôn, adaptado perfectamente a los modelos 
europeos tan en boga durante este mismo periodo: el mode^  
lo românico y el gôtico. El primero se desarrollo en 
Francia desde mediados del s.XII (asl lo vemos en el fa- 
moso capital de G. Georges de Bocherville). En Espana
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aparece un siglo mâs tarde como ya hemos visto en las mi 
niaturas de las Cantigas de Alfonso X el Sabio, y alcan- 
zarâ una gran expansiôn en las centurias siguientes. La 
transiciôn al gôtico se realizerâ después del primer ter 
cio del s.XV en Europa (75). En Espana serâ posteriormen 
te, a finales, del mismo siglo.
El arpa românica en sus comienzos tiene un tablôn 
como caja de resonancia, lo que se plasma en una pintura 
de "La Virgen y el Nino con ângeles mûsicos" de la Colec 
ciôn Soler y March de Barcelona, perteneciente al s.XIV 
(fig. 15 a), o en otro cuadro de "La Virgen con el Nino 
y ângeles mûsicos" del Maestro de Lanaja, de la primera 
mitad del s.XV, en el Museo de Zaragoza (fig. 31 b). Lue 
go, este tablôn se fue vaciôndo o ahuecando hasta conse- 
guir la tabla de armonia, que mâs tarde formaria junto 
con la caja de resonancia dos piezas bien definidas, aun 
que unidas, con los orificios tornavoces en la parte su­
perior, es decir, en la tabla de armonia. Asi'", en el ar­
pa que tane el rey David en "La Coronaciôn de la Virgen" 
en el retable de la incredulidad de Sto. Tomâs de la Ca- 
pilla Caparroso de la Catedral de Pamplona, del s.XV 
(fig. 27 a). Posteriormente estos orificios se harlan en 
la parte posterior de la caja de resonancia.
La columna de esté modelo românico describe una cur 
va, mâs o menos pronunciada, y también con mâs o menos 
ornamentaciôn. Una columna con curva muy pronunciada nos 
encontramos en la pintura ya citada de "La Virgen con el 
Niflo y ângeles mûsicos" del Maestro de Lanaja, en el Mu­
seo de Zaragoza ( fig. 51 b), mientras que en otra pintu
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ra de "La Virgen y el Nino" del retable de la Iglesia de 
la Trinidad en Villafranca del Panadés (Barcelona) del s. 
XV, la curva descrita por la columna es muy suave (fig.
21 a). Esta tiene ademâs una cabeza de animal en su vér­
tice con el clavijero, lo mismo que el arpa que se en­
cuentra en la tabla central del retable de "Todos los Son 
tes" de Pedro Serra en el Museo Diocesano de Barcelona, 
del 8.XV (lâm. 71), que tiene una cabeza dé animal en ca 
da vértice. El arpa mâs decorada de las que hemos recogi 
do es la que tane un ângel en la arqueta-relicario del 
Monasterio de Piedra, actualmente en la Academia de la 
Historié (s.XIV). Toda su columna esté formada por un a- 
ve muy estilizada, cuyo pico termina en el vértice con 
el clavijero, donde sè encuentra le cabeza de otro ani­
mal al qUe parece querer estrangular. En el vértice con 
la caja de resonancia hay une cabeza humane, a cuyo cue­
llo se arrolla la cola del ave que se alarga Indefinida- 
menté (lâm. 62).
lias cuerdas aumentan de nûmero en estos modelos, lie 
gando a tener cuarenta y très la que tane el rey David en 
el guardapolvo del retable del Altar Mayor de la Iglesia 
del Cerco de Artajona de Navarra (s.XV) (fig. 26 a), lo 
que nos parece una exagepacién del artiste, pues en el 
resto de los modelos el nûmero oscila entre ocho y vein- 
ticuatro. La disposicién de las cuerdas es variable. En 
la mayoria de los casos parten de la caja de resonancia 
y finalizan en el clavijero, pero en algunas ocasiones 
ocurre que unas cuantas van a parar a la columna, como la 
que tane un ângel en "La Virgen y el Nino" de Luis Dalraau
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del s.XV, en la Colecciôn de L. Tortosa en Onteniente 
(fig. 30 a); en otros casos son todas las cuerdas las 
que terminan en la columna, como en el arpa que toca el 
rey David en la miniatura de un Ganterai del s.XV del 
Archive de Mûsica de la Catedral de Seville (fig. 28 a). 
En este instrumente las cuerdas guardan una cierta in- 
ôlinaciôn, pero en el que tane un ângel en "La Virgen y 
el Nino" de la Catedral de Begorbe (Castellôn) del s.XV 
(lâm. 79) las cuerdas estân completamente horizontales 
y las claVijas se insertan en la columna, lo que difi- 
culta su pulsaciôn. Asl lo hemos comprobado con algunos 
especialistas en la materia, que afirman que esta dispo 
siciôn de las cuerdas hace imposible la ejecuciôn del 
instrumento (76), lo que nos derauestra que estas repre­
sentaciones de arpas son capricho del artista y, por lo 
tanto, no responden a una realidad.
Las cuerdas iban sujetas a la caja de resonancia, 
cuando ésta èra plana, por unos botones a modo de gan­
cho, impidiendo de este modo que la cuerda pasara a la 
parte posterior de dicha caja. Asi lo présenta el arpa 
que tane un ângel en "La Coronaciôn de la Virgen" del 
retable de Nicolâs Florentine de la Catedral Vieja de 
Salamanca, del s.XV (lâm. 94 ). El sisterna se fue per- 
feccionando y cuando la caja se hizo hueca las cuerdas 
atravesaban la tabla de armonia y se quedaban engancha- 
das por medio de trabillas en la parte interior de di­
cha tabla, siendo fâcilmente manejables en los modelos 
que tenian los orificios tornavoces en la parte poste­
rior de la caja de resonancia.
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Estos modelos carecinn de codo, pieza curvada que 
unia el clavijero a la caja de resonancia, como elemento 
independiente; pero en algunas imâgenes se observa un mo 
delado decorativo del clavijero en su uniôn con .la caja 
de resonancia y la columna, que se podria considérer co­
mo codo, aunque no ses un tramo independiente• Un ejem­
plo de esto lo ofrece el instrumento que tane un ângel 
junto a S. Vicente del Maestro del Arzobispo Mur, del s. 
XV, en el Museo del Prado (fig. 22 a), o los ya citados 
del retable de Nicolâs Florentine de la Catedral Vieja 
de Salamanca (lâm. 94 ).
De este tipo românico de arpa hemos catalopado unas 
ochenta representaciones, que se encuentran repartidas 
por toda la geoprafla nacional y que se diferencian por 
algunos rasgos insignificantes. Sin embargo, existen dos 
ejemplares que difieren un tanto del arpa românica y que, 
por el contrario, se asemejnn al "clairseach" irlandés, 
aunque son de menor tamano. Se trata de los instrumentos 
de una pintura de Jaime Cabrera (IB mitad del s.XV) de la 
Colecciôn Vinas de Barcelona (fig. 19 b) y de un pinâcûlo 
de la girola de la Catedral de Toledo, del s.XIV (lâm.63). 
Tienen la caja de resonancia muy abultada y la columna 
describe una amplia curva en la parte inferior. Ambos son 
tanidos por ângeles.
En Espana entra muy tardlamente el modelo gôtico, ca 
racterizado por la esbeltez de su estructura. Ténia la co 
lumna casi recta y la caja de resonancia menos corpuda 
que las roroânicas, lo qUe le restaba voluraen al sonido.
El nûmero de cuerdas de estas arpas oscilaba entre siete
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y veinte. L o b  restantes elementos son iguales a los del 
arpa românica. Sôlo encontramos unas diez representacio 
nés en nuestra plâstica y algunas pertenecen ya al si­
glo XVI. Dos se conservan en el retable del Monasterio 
de Sta. Maria de El Paular, del s.XV (fig. 55 a),y otra 
en la tabla central del retable de la capilla de Santia 
go de la Catedral de Toledo, también del s.XV (lâm.111).
Ademâs, hemos catalogado unos cinco instrumentos 
que podriamos llamar de transiciôn entre el modelo româ 
nice y el gôtico. Asi, el que tane el rey David en la 
silleria del core de la Catedral de Leôn, del s.XV (fig. 
55 a), cuya columna es casi recta, aunque la caja de re 
sonancia es aûn abultada.
Podriamos establecer un paralelismo entre los mode 
los de arpas românico y gôtico y 16s monumentos arqui- 
tectônicos pertenecientes a ambos estilos, aunque en E^ 
pana no haya una correspondencia cronolôgica con respec 
to al primer modelo, ya que esta arpa românica aparece 
en nuestro pais en la plenitud del gôtico; por el con­
trario, el segundo modelo se desarrolla cuando aûn esta 
ba vigente este mismo estilo. Hay que tener en cuenta 
que las artes menores llevan un cierto retraso con rela 
ciôn a los grandes monumentos y obras de arte de un es­
tilo determinado. Asi pues, nadie puede negar la serae- 
janza de la robuste arpa românica, con su gruesa caja 
de resonancia y su columna tan curvada, con los arcos 
de medio punto y los pesados contrafuertes de los tem- 
plos de los ss. XI y XII, mientras que la forma elegan­
te y estilizada de un arpa gôtica nos sugiere la ligere
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za, verticalidnd y luminonidad de las Catedrales del mis 
mo estilo. En ambas se tiende a unificar las partes mas 
que a separarlas.
Durante la Edad Media el arpa va aumentando de tama 
no, en busea de un enriquecimiento sonoro que hasta el 
Renacimiento no encontraria su auténtica medida. Las di- 
mensiones de este instrumento variaban: existla un mode­
lo pequeno o mediano que se llevaba colgado del cuello o 
de la espalda mediante una correa o una cinta, cuando se 
tocaba de pie, y que se apoyaba en las rodillas cuando 
los intérpretes lo tanlan sentados. Era fâcilmente mane- 
jable y transportable. Este modelo de pequenas dimensio- 
nes lo vemos en casi todas las representaciones recogi- 
das. Sirvan de ejemplo el arpa que tane un ângel en la 
arqueta-relicario del Monasterio de Piedra (actualmente 
en la Aqademia de la Historié) del s.XIV (lâm. 62) y las 
que tanen dos ancianos en las Cantigas de Santa Maria de 
Alfonso X el Sabio, del s.XIII (lâm. 45). El otro modelo 
era mayor, aunque no llegaba al tamano de las arpas ac­
tuales ; algunas veces lo vemos apoyndo en el suelo y o- 
tras veces sobre un roueble no muy alto. Be puede ver en 
un capitel del claustro de 8. Pedro el Viejo de Huesca, 
del 8.XII (lâm. 24) tanido por una juglaresa sentada, y 
en "La Coronaciôn de la Virgen" de Fernando Gallego del 
Museo Diocesano de la C&tedral Vieja de Salamanca, del 
s.XV, tocado por el rey David que se encuentra arrodilla 
do (lâm. 96).
Este doble tamano de las arpas viene confirmado por 
nuraerosos documentos do los siglos XIV y XV de la Corte
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de Aragôn, donde se habla de "arpas grans" y "arpas peti 
tas" (77).
Las arpas durante todo este largo periodo medieval 
eran diatônicas. Pero ya en el s.XVI se tratô de busçar 
varias soluciones para lograr arpas con semitonos, es de 
cir, arpas cromâticas, aunque con toda seguridad en nue^ 
tro pais ya se habian llevado a cabo algunos intentos con 
anterioridad, puesto que existen muchos documentos de la 
Corte de los Reyes de Aragôn donde se habla de "arpas sen 
glas" y "arpas dobles". De este modo se observa como en 
el ano 1.578 cl infante don Juan (futuro Juan I) escribia 
a Valencia desde Zaragoza- pidiendo que le mandasen "una 
arpa doble e tarobé los lahuts e les flahutes". En un in- 
ventario del rey Alfonso V el Magnânimo hecho en 1,424 se 
lee: "Item I. arpa gran doble a III tires..." Lamana (78) 
al estudiar estos documentos se pregunta cômo séria esta 
arpa doble y piensa en très posibilidades: que se tratase 
de un arpa de mayor tamano; que fuese un tipo primitivo 
de un arpa doble -que existiria mucho después y que ténia 
una doble columna comûn y vertical sobre la que se soste^  
nian los dos clavijeros o cônsolas, cada une con su caja 
de resonancia y cuerdas correspondientes-; o que se refi- 
riese a un instrumente con doble hilera de cuerdas, muy 
parecido a un "telyn" de Gales del s.XVII que ténia très 
hileras de cuerdas.
Nosotros podemos afirmar con toda seguridad que se 
trataba de este ultimo tipo, es decir, de un arpa con do 
ble hilera de cuerdas, al encontrar que el instrumento, 
ya citado, que tane un ângel en la arqueta-relicario del
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Monasterio de Piedra, del s.XIV (lâm. 62), tiene dos hi 
lerns, una con quince cuerdas y la otra con catorce, 
con sus correspondientes clavijas a cada lado de la côn 
soin. Es un testimonio de gran vàlor para demostrar eue 
ya desde el s.XIV se construlan arpas cromâticas, pues 
con toda probabilidad esta segunda hilera de cuerdas da 
ria sonidos alterados, es decir, que se podia ya hacer 
semitonos cromâticos y no sôlo los diatônicos, propios 
de la escala natural. De todas maneras, pehsamos que e^ 
te tipo de arpa cromâtica no dio buen resultado, porque 
en el s.XVI se hacian nuevos intentos con este fin, ya 
que normeImente las arpas siguen siendo diatônicas. Asi 
nos lo dice el P. Bermudo (79): "No ay numéro de cuer­
das determinado para este instrumento. Algunas vezes le 
ponen veynte y quatre... Otras harpas traen veynte y 
slepte cuerdas... Cuando este instrumento se hizo: dis 
tinto tanian el género diatônico, ni habia clausulos de 
Bustentado, ni puntos intenses. Ahors que se tane el gé 
nero semicromâtico, para tanerlo por el harpa: no puede 
ser en el temple que tiene: porque le faltan las divi- 
siones de los tones. Solos los semitonos diatônicos tie 
no este instrumente.•El orden que lleva el harpa es dos 
tones seguidos y un semitone, très tones y semitono, 
y assi precede hasta el fin. Procediendo desta manera 
podeys poner quantas cuerdas suffriere la harpa..." Es 
decir "que el temple de la harpa era el juego blanco 
del monachordio". El P. Bermudo comprende esta imperfeç 
ciôn y dice : "Para ser tan perfecto instrumento este co 
mo el monachordio le falta en cada octava cinco cuerdgs:
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lés cuales habian de corresponder a las teclas negras que 
tiene el monachordio". Y propone anadir "ocho cuerdas co- 
loradas que se podrian poner tan a compas repartidas en­
tre todas que no se paresciese la disminuciôn de los in- 
tervaloB en las otras, de forma que ellas puestas a com- 
pâs y repartidas, pudiesen los dedos herir en todas sin 
impedimento". De este modo idea la construcciôn de un ar 
pa cromâtica, ya que los arpistas medievales si querian 
obtener semitonos cromâticos, tenian que acortar las cuer 
das por su extremo superior con los dedos, con lo cual ob 
tenian una melodia mâs modulada. En estos términos se ex 
presa el mismo P. Bermudo al hablar de Ludovico, arpista 
de los Reyes Catôlicos (80).
En cuanto a la técnica que se empleaba para ejecutar 
este instrumente, observamos que cada mano tocaba una par 
te distinta. En el poema de Alfonso XI hay un verso que 
habla de "la farpa de don Tristân que da los puntos dobla 
dos" y en el poema francés "Roman Horn" se dice: "Cum ses 
cordes tüchot, cum les faisoit tramler, / asquantes fet 
chanter, asquantes organer", esto es, que varias cuerdas 
tocaban la melodia y otras el acompanamiento (81). La ma­
no izquierda pulsaba el registre agudo, mientras la dere- 
cha lo hacia en el grave. El orden inverso que vemos en 
algunas representaciones se debia a la torpeza del pin- 
tor o escultor. Hasta el s.XII parece que no se utilizaba 
nada mâs que el pulgar, el indice y el medio de cada ma­
no. Esta posiciôn se puede observer en una miniatura del 
s.XII de la Biblia de Bouvigny en el Museo de Moulins. 
Mâs tarde intervinieron los cinco dedos para ejecutar
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acordes (82) j nsl se puede aprecinr en casi todas las ma 
nifestaciones plâsticas.
Como ya 6e vio al hablar de la estructura de este 
instrumenko, las cuerdas se desafineban con facilidad, 
por lo que el interprets tenia que estar continuamonte a- 
finândolas con su Have. Asi aparece en muchas représenta 
ciones, como en la archivolta de la puerta occidental de 
la Colegiata de Toro (Zamora).
Al ser un instrumento fâcilmente transportable se en 
volvia en una funda de tela para preservarlo de posiblea 
dafios exteriores. En una miniatura de una Biblia de la Bi 
blioteca de la Universidad de Valencia (vol. 375) se pue­
de observer este details (fig. 30 b).
El arpa estaba considerada como un instrumento "bas" 
por los franceses, es decir, de sonidos suaves, y se des- 
tinaba para los conciertos que se célébraban en las câroa- 
ras. Su sonido era brillante y pénétrants porque la mayo­
ria de sus cuerdas se extendian en el registre agudo, mien 
tras que los sonidos graves eran escasos. Sin embargo, no 
ténia mucha intensidad. De todos los instrumentos de câma 
ra el arpa gozaba del mâs alto range. La tanian mierobros 
de la aristocracia y de las familias reales (83). Esto 
nos demuestra la buena consideraciôn social de que disfru 
taba. Los arpistas tenian mucha popularidad y se les hon- 
raba tanto en los ambiantes mundanos como en los religio- 
sos. Los juglares también tocaban el arpa en las calleS 
durante las fiestas, acompahando al cantor, que algunas 
voces era el mismo arpista (84). Por lo tanto, también te 
nia este instrumento un carâcter bullicioso y alegre.
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Ademâs de este doble papel social que el arpa desera 
penô durante la Edad Media, ténia una doble funciôn: la 
de instrumente acompanante de la voz humana (los "laids" 
bretones se acompanaban con este instrumento) y la de 
instrumento soliste, que en el s.XVI adquirirâ en nues­
tro pais un gran esp]endor, mientras decaia en el resto 
de Europa debido al auge del laûd. También el arpa se to 
caba en conjunte con otros instrumentos de cuerda y vien 
to (85).
Como testimonio de la gran importancia que tuvo es­
te cordéfono durante la Edad Media tenemos las innumerâ­
bles citas del mismo contenidas en los documentes de los 
diferentes reinos peninsulares. Por ellas se sabe que mu 
chos de los arpistas que tocaron en nuestro suelo habian 
venido de Inglaterra, especialmente algunos de los que 
animaron la corte de Pedro IV el Ceremonioso y de su hi- 
jo Juan I. Asi, "Agnes, juglaressa d'Angleterre" que re- 
cibe un don de 22 solides jaccenses del rey Pedro el Ce 
remonioso en 1357» Unos anos mâs tarde, en 1344, se pre 
senta "Margarita, juglaressa anglesa". Destaca también 
Catalina, juglaresa inglesa que canta acompanandose del 
arpa (86).
Por otra parte, el rey navarro Carlos el Malo en fe 
brero de 1.584 régalé "treinta florines a una inglesa, ju 
glare sa del arpa, en dite". El 2 de Agosto concede 40 li 
bras "a maestre Tomâs, juglar de arpa, inglés por dono... 
a yr a su tierra". Un ano mâs tarde, el mismo raonarca en- 
carga a un cierto Wautier, arpero inglés, envenenar al 
rey de Francia, accién que fracasa. Ya en el s.XV se si-
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pue detectnndo la presencia de arpistaa Ingleses en la 
corte de Navarra, como John de Oldfeld, "arpero del prln 
cipe don Carlos de Vianay de las infantas", quien empe- 
z6 a servir en el ano 1^55* Pero los arpistas extranje- 
ros no solo eran inpleaes aino que también los habla fia 
mencos, como Guillem de -IIolanda, que recibe 15 libras co 
mo "sonador de arpa" en el ano 1405, también en la corte 
de Navarra (87). Es curioso destacar, a la vista de es­
tes documentes, la gran cantidad de mujeres arpistas, le 
que indice las ospeciales aptitudes que deblan tener pa-^  
ra taner este instrumente. Ademas, se comprueba que des- 
de los tiempos medievales se inicia esta seleccién que 
perduraré hasta nuestros dlas. No hay que olvidar que la 
mayor parte de nuestros arpistas actuales son mujeres, 
aunque hay excepciones, claro esta..
8i al servicio de Juan I de Aragon aun existes ar- . 
pistas ingleses, como "Gauter de la arpa" o incluse fran 
ceses como Jaquet de Troys, Pere de Bar, su hijo Johaiï 
de Bar y Marti Armer (88) ya en la corte de Alfonso V el 
Magnénimo los juglares de arpa son espnnoles. Uno de los 
més famosos es Eduardo de Vallsecha, que sirviô en la 
corte desde 1417 juntamente con otro arpista, pues era 
costumbre la existencia simulténea en las certes de dos 
intérpretes de este instrumente (69).
Veamos, por ultimo, la cuestién de la terminolopia 
de este cordôfono a lo largo del période medieval.
El término arpa aparece por primera vez en el s. 
XIII en el "Libre de Alexandre". Anteriormente en los 
te&tos se designaba cori les términos latines "cithara".
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"sambuca" y "psalterium"; El primero es un vocable ge- 
nérico que indica cualquier instrumente de cuerdas pul 
sodas, como ya se ba visto. Con este carâcter genérico 
aparece en el Canto epitalamico a Leodegundia en el si 
glo IX:"Nervi repercussi manu cithariste..." o en la 
"Chronica Adefonsi Imperatoris" del s,XII, donde refi- 
riéndose a la entrada de este menarca por primera vez 
en Zaragoza en el ano 1.154^ » el cronista dice: "oinnes 
principes civitatis et tota plebs exierunt obviam ei 
cum tympanis, et citharis, et psatteriis.. (Apéndice, 
pég. LXXVII). En ninguno de estos dos casos podemos a- 
firmar que el término "cithara" aluda al arpa, aunque 
quizâs asi fuera. Sin embargo, en el texte del Beato 
que se encuentra en la Catedral de Burgo de Osma, la 
palabra "cithara" se refiere al arpa, porque los ins­
trumentes que llevan los ângeles de la miniatura -que 
esta debajo del texte reférido- son auténticaa arpas,
El término "sambuca", en carabio, es més concrete 
y casi siempre alude a este instrumente. Ilablamos de él 
al analizar las "Etimologlas" de S. Isidore en el capi­
tule sobre "Fuentes literarias". üiglos mas tarde, apa­
rece en el Cédice Calixtino (12 tercio del s.XII) refi- 
riéndose con toda probabilidad al arpa: "Alii citharis 
psallent, alii tubiis, alii sambucis, alii violis..."
H. Anglés (90) traduce por arpa este término "sambuca", 
traducciôn que nos parece correcte.
El término "psalterium" antes del s.IX désigna el 
arpa vertical angular, como ya dijimos, y asi la descri 
be el texte isidoriano. Juan Gil de Zamora, en el s.XIII,
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toma esta descripcion de 8. Isidore (Apéndice, pégs.
IX y XXXVI) ^  no aporta ningén nuevo date.
Si dejamos les textes latines y pasamos a los es- 
critos en lengua romance, vemos que el arpa aparece por 
primera vez en el "Libre de Alexandre":
"El pleyto de ioglares era fiera nota 
Auye hy simfonla, arba, giga e rota"
Se trata de la copia 1585 del ms. de Osuna. En cambio, 
en el ms. de Paris aparece con la grafia "farpa" en la 
copia 1525.
loB postas a partir de entonces nombran el arpa 
con mucha frecuencia. El Poema de Alfonso XI (15 mitad 
del s.XIV) en las entrofas 409 y 410 babla de alla y 
nos especifica que daba sonidos dobles, es decir, que 
una mano del ejecutante iba haciendo la melodia y la o- 
tra la acompanaba con un sencillo contrapunto:
"Otros estromentos mill,
Con la farpa de don Tristén 
Que da los puntos doblados,
Con que falaga el loçano,
E todos los enamorados 
En el tiempo del verano"
El "Libro de Buen Amor" del Arcipreste de Nita 
(s.XIV) en la estrofa 1250 también menciona el arpa y 
la acopla a un cordéfono frotado:
"Medio cano e harpa con el rrabé morlsco, 
entre ellos alegranza al galipe francisco"
Un siglo mas tarde Juan del Enzina la incluye en 




Y Miçer Francisco Imperial en el "Désir al nasçimien 
to de nostro senor el rey don Juan II" contenido en el 
■Cancionero de Baena también nombra el arpa:
"En bozes baxas e de las mayores 
Duçainas e farpas otro sy sonnavan"
Este raisrao poeta en su "Désir a las syete virtudes" 
hace uso de distinta grafia para nombrar el arpa:
"Harpa, duçayna, vyhuela de arco"
Y con esta ultima grafia otro poeta del Cancionero 
de Baena, Juan Alfonso, en su "Replicaçion contra Ferrant 
Manuel" cita también el arpa:
"En Harpa ô guitarra echado de cuesta,"
Ademâs de las citas poéticas el término arpa apare­
ce en multitud de documentes de las Cancillerlas reales 
a partir del s.XIII.
De todo esto se deduce una vez mas la gran importan 
cia que tuvo este instrumente de cuerdas punteadas en to 
dos los ambiantes de la sociedad medieval, en la que fue 
tan apreciado no sôlo en las certes por los reyes y la 
nobleza, sine también por los poetas y por las clases po 
pulares, que lo utilizaban para acompanar sus cancicnes»
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CATAIOGO DE FUENTES ICONOGRAFIG/'.S
SIGJ-O XI
Barcelona
ini a turn de un codice catalan del IIur;eo Dioccrano (ri9 
toil). Arpa vertical angular, a la one le falta la co- 
lumna. Ticne echo cuerdr n. Jin la parte aupei ior ce ven 
Ian clavi.jan. T,a t'-ne el rey David sen ta do, apoyandola 
entre nun rodillnn. U.Anglen cree nue en un nalterio, 
pero nonotros pennatnon que en un arpa (fig. 5 a). Torna­
do de II.At;C:ijX3, La liunica a Catalunya fins, ol seple XIII 
Barcelona 193?, par;. 105
J eon
Relieve de la enjuta Izquierda. Poi'tnda del Cordero de 
la iglenia de S.Inidoro (entilo romanico). Arpa verti­
cal angular con niete cuerdas. No se distingue bien si 
ticne coluriina , a uncue qui pas el artista la bizo coinci 
dir con cl final del relieve. l,an cucrdan se ^^ en su,je­
tas,trnto en la caja de lesnnancia como en el cuello o 
clavijero, por une enrecîie de botones. l,a tare itn juglar 
apoyandola en la rodilla derecha ,junto a otros jugla - 
res instrumcntistas (fig. 2 a )  I. V.
Soria
Folio 129 del Beato de P.urgo de Onma. Archive de la Ca­
tedral (ms. I). Su procedencia es desr.onodida (ertilo 
roinanico, afio 108.6). Esta miniature présenta al Cordero 
Hintico en el centre rodeado do santon. Cuatro de ellos 
pul sen arpas angulares sin columna. El nérnero de cuer -
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dan varaa de una a otra. Hay dor. con siete cuerdas, una 
con ocho y otra con nueve. Lon dos montantes, er. decir, 
la caja de resonancia y el clavijero tienen el mismo an- 
cho. Las clavijas son muy largas. Dos do los personajes 
pulsan las cuerdas con la mano derccha, mientras que los 
otros dos lo hacen con la izquierda, siguiendo los dicta 
dos de la si*metria (lam, 6) I. V.
Folio 75 V. del Beato de Bui'go de Osma. Archive de la Ca 
tedral (ms. I). Su procedencia es desconocida (ano 1086, 
ertilo romanico). En el centre de esta miniatura se en - 
cuentra Cristo dentro de la mandorla, rodeado de sngeles 
En las esquinas los sinlolos de los evangelistas. Cinco 
de los angeles tanen arpas angulares. Algunas tienen for 
ma de triângulo rectangulo, cuya. hipotenusa hace de cla- 
vijero. El nui.ero de cuerdas varia. Una ticne seis cuer­
das, otra siete, otra ocho y don diez (lam. 5) I. V.
Folio 133 del Jieato de ]3urgo de Osma. Apchivo de la Ca­
tedral (ms. I). Su procedencia es desconocida (ano 10£6, 
entilo romanico). ^^ta miniatura presents a siete Ange­
les en la parte superior con las siete plagas en sus ma­
nde. En la inferior igual numéro de Angeles con arpas.
El texto latino reza: "VII angeli stantes super mare vi- 
treurn habentes citharas in manibus'.' Como se puede ver, 
las arpas son denominadas citaras en este côdice. El mo­
dèle de estas es igual a las otras de este mj-srao manus - 
crito: angulares, sin columna y con nûiiero de cuerdas va 
riable. Hay dos de ocho cuerdas, dos de siete, una de 
seis, otra de once y otra de trece. Las sostienen los an
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geins con la mono iznuierda, mientrao que non Ir dere - 
cha pulsan las cuerdas (fig. 5 o y lain. 7) I » V .
Francia
Fol. 64 V. do la i^l lia de S.Pedro de Roda (hacia el a- 
no 1000). Pillioteca Kacional de Paris (ms.lat. 6^).Ar­
pa vertical angular con trece cuerdas. Carece de colum­
na . El clavijero esta formndo por don palos paralelos, 
el inferior termina en talla de cabeza de animal. La ta 
ne con los dodos uno de los personajes que adoran la es 
ta tua de RaJ ucodonosor. J.I'.Lnmana (84) cree que es una 
rota, pero disentinos de S'> opinion, puesto que no ve - 
mos ninguna tr<’ la paralela a las cuerdas propia de es- '’j 
te instruilento (fig. 4 a). Tornado do H.AMGLE8, op.cit. 
pag. 102
Folio 7 V. del manuscrite latino 11550. Biblioteca Macio 
nal de Paris. Arpa con columna cùrva y clavijero recto.
En cl vértice de estos hr y una cabesr- de animal. Tiene 
nueve cuerdas ;v sus correspond lentes clovijas. Es tani- 
da })or un juglar junto a otros juglares musicos. En el 
ccntro el rey David tauendo la lira. El juglor sostiene 
en su mono izquierdn una larga Have de afinor nue va 
unida si arpa por medio de un cordon (fig. 2 b). Tornado 
de C. LA CHS, llistoria Universel de los instrumentos musi­
cales, JVl. Centurion, luenos Aires 1947, lam. XV
bIGlO XII
Avila
Enjuta de los orcos que sostienen el sepulcro de los Stos.
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hermanos mârtires Vicente, Sabina y Cristeta. Basilica 
de S.Vicente (estilo romanico). Arpa angular con co - 
lumna. En el vértice que forman el clavijero y la colura 
na tiene una voluta. Posee unas seis o siete cuerdas.
La tane el rey David sentado en un pequeno banco, apo - 
yândola sobre sus rodillas (fig. 7 a )  I. V.
Bafcelona
Pintura mural romanica procédante de S.Juan de Bohl (Le- 
rida). Actualmente en el Museo de Arte de Catalufia (ano 
1100). Arpa muy sencilla forraada por dos montantes en ân 
gulo. Carece de columna. Tiene ocho cuerdas y las més 
largas estan curvadas. Es un dibujo hecho con mucho des- 
cuido, pues una cuerda que no esté tensa no puede vibrar 
La tane un juglar de pie sobre un taburete, mientras o - 
tros juglares hacen juegos de mano (fig. 4 b )  I. V.
Burgos
Archivolta del pôrtico de la iglesia de Ahedo de Butrôn 
(estilo romanico). Arpa pequena con la columna ligera - 
mente curvada y la caja de resonancia y el clavijero re£ 
tos. Tiene seis cuerdas. La tane un anciano del Apocali£ 
sis (5® dcha.) (fig. 6 b) I. V.
Archivolta del pôrtico de la iglesia de Ahedo de Butrôn 
(estilo romanico). Arpa muy peculiar de forma cuadrangu- 
lar, ya que la caja de resonancia se dobla y configura 
un ôngulo llano. El clavijero es recto. No parece que ten 
ga columna. La caja y el clavijero estan decorados con li 
neos entre^ruzadas. Tiene seis cuerdas que afina el an -
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ciano del Apocnlipsis (4e izqda.) que la sostiene sobre 
sus rodillas (fig. 6 a) I. V.
La Coruna
Archivolta del Pôrtico de la Gloria, ôbra del maestro 
Lateo. Catedral de Santiago de Compostela (estilo româ - 
nico). Hay dos arpas muy belles y esbeltas que estôn in- 
fluidas por las anglosajonas, tanidas por ancianos del 
Apocalipsis (8e y 19e izqda. y dcha. respectivamente) 
que en sus rodillas las apoyan. Las columnas son ligera- 
mente curvadas y tienen doce cuerdas. En el vértice for- 
mado por la columna y la consola hay una cabeza de anima, 
en el vértice inferior, entre la caja de resonancia y la 
cAumna, aparece una voluta. Los dos instrumentos son igu: 
les (fig. 9 a y lams. 15 y 14) 1. V.
Gerona
Gecciôn inferior del lateral izquierdo de la portada del 
I'ionasterio de Sta.Maria de Ri poil (estilo românico). Ar­
pa sencilla con la columns curvada y el clavijero recto. 
Tiene doee cuerdas. Esté influida por las francesas. Es 
del tipo A. La tane un juglar sentado, mientras otros do 
de pie tanen la vihuelâ de arco y la giga, y otro tercerc 
danza. H. Anglés (85) piénsa que.es un salterio (lém. 1'.. 
I. V.
Huesca
Capital del porche meridional de la Catedral de Jaca (es 
tilo romanico). Arpa sencilla con clavijero recto, la ce 
lumna esta esculpida en segundo piano y es curvada. Tier
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ocho cuerdas. Es tanida por un juglar. Es del tipo que 
llamamos A y esta influida por el arpa francesa (fig.
10 a) I. V.
Capital del claustro de S.Pedro el Viejo (estilo romani­
co). Arpa de dimensionss bastante grandes. Forma cuadran 
gular, pues la caja de resonancia se dobla configurando 
dos secciones, Tiene siete cuerdas, de las que très part 
ten de la caja de resonancia y cuatro del cuarto lado 
que esta apoyado en el suelo. No se ve si tiene columna. 
Pertenece al tipo B y tiene influencia irlandesa. La ta­
ne una juglaresa sentada y el instrumente le llega a la 
altura de la cabeza (fig. 11 a y lam. 24) I, V.
Lérida
Archivolta de la portada de la iglesia de Covet (is mitad 
del s.XII, estilo romanico). Arpa sencilla con el clavi je^  
rO recto y la columna curva. Tiene unas cinco cuerdas. Es 
del tipo A, de la region catalano-aragonesa. Tornado de J. 
GUDIOL y J.A. GAYA NURO, Arcuitectura y escultura români- 
cas, en "Ars Hispaniae" V, Ed. Plus Ultra, Madrid 1948, 
fig. 81 en pag. 51
Inicial de la Biblia de Lérida (estilo romanico). Museo 
Diocesano. Procédé de Calatayud. Arpa vertical angular 
sin columna, el clavijero finalize en una talla de cabe­
za de animal. Tiene quince cuerdas. Un juglar afina sus 
cuerdas con una Have de afinar. Tornado de J. DOMINGUEZ 
BORDONA, Miniatura en "Ars Hispaniae" XVlll, Ed. Plus Ul­
tra. Madrid 1962, fig. 74
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Madrid
Inicial de iin salmo en el fol. 179 v. de la Biblia de 
Avila (estilo romanico). Biblioteca Nacional. Arpa de 
dimensiones muy reducidas, vertical angular. Las cuerdas 
estén divididas en cinco grupos por una cuerda al paré - 
cer més gruesa. Cada grupo tiene éuatro cuerdas. La tâne 
el rey David. En la parte superior se ve una Have de à- 
finar. Este instmnento podria considerarse también una 
rota, pero no se aprecia si la caja de resonancia abarca 
todas las cuerdas (fig. 5 b) I. V.
Miniatura de un manuscrite (estilo romanico) de la Biblio 
teca Nacional. Arpa cuadrangular,pues el vértice del triân 
gulo esta truncado. La caja de resonancia apenas se ve.El 
clavijero termina en una especie de hoja. Tiene diecisiete 
cuerdas y se sujetan al cuarto paie. El rey David la tane 
sentado y la apoyn sobre sus rodillas. Es un instrumenta 
un tanto fantaseado (fig. 12 a) 1. V.
Salamanca
Archivolta de la puerta sur de la Catedral de Ciudad Ro­
drigo (estilo romanico). Arpa bartante particular, pues 
sus cuerdas parten del vértice inferior formndo por la 
caja de resonancia y la columna. Las cuerdas forman gru- 
pos, pero no puede calcularse su numéro, porque el relie­
ve esta muy deteriorado. La tone el rey David (fig. 8 b),IV.
Bantander
Canecillo del abside de la iglesia de 8ta.Maria de Yermo 
(estilo romanico). Arpa vertical angular muy sencilla.
No se aprecian detalles. la tane un cabrito. Tornado de 
M. A . GARCIA GUINEA, El romanico en Bantander, I
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Ed. de Librerla Estudio, Santander 1979» pag. 597 y 
fig. 409
Canecillo del rauro sur del presbiterio de la iglesia 
de S.Pedro de Cervatos (Estilo roraânico). Arpa verti - 
cal angular muy sencilla. Esté de perfil por lo que 
no puedenaprcciarse mas detalles. La tane un juglar. 
Tornado de M.A. GARCIA GUINEA, op. cit. II, pag. 559 y 
fig. 610
Archivolta de la portada principal en el muro oeste de 
la iglesia de Sta.Maria de Piasca (estilo românico). 
Arpa con la caja y el clavijero rectos, mientras que 
la columna es curvada. Tiene siete cuerdas dobles que 
parten de la columna y van a parar, unas a la caja y 
otras al clavijero. La tanen dos personajes al mismo 
tiempo; un hombre y una mujer. Es un instrumenta fan­
taseado. Tornado de M.A. GARCIA GUINEA, op. cit. I, 
pâg. 512 y fig. 482
Segovia
Capital de la iglesia de S.Martin (estilo roraâribo). 
Arpa muy sencilla, cuyos detalles no pueden apreciarse 
porque el relieve esta muy deteriorado. La tane el rey 
David. Es vertical y angular y no tiene columna. Quizâ 
pueda considerarse una rota. I. V.
Soria
Capital de la portada de la iglesia de Torreandaluz 
(estilo romanico). Arpa angular. No se puede apreciar 
ningûn rasgo por estar la piedra muy erosionada. La
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tane un anciano. Al igual que la anterior, también pue­
de considerarse una rota. I. V.
Archivolta dé la portada principal de la iglesia de Sto. 
Donjngo (estilo romônico). Arpa muy sencilla con la colum 
ha ligeramente curvada y el clavijero recto. Tiene diez 
cuerdas. En la parte superior se ve la Have de afinari 
La tane un anciano del Apocalipsis (lém. 25) I. V.
Zaroora
Archivolta de la portada septentrional de la Colegiata 
de Sta.Maria la Mayor de Toro. Arpa sencilla con clavi- 
jero y columna ligeramente curvados. No puede cnlcular- 
se el numéro de cuerdas. Influida por las anglosajonns. 
La tane un anciano del Apocalipsis. I. V.
Zaragoza
Decoracién escultôrica del interior del abside (estilo 
romanico) de la Seo. Arpa con la columna y el clavijero 
curvados. Tiene once cuerdas. Se puede relacionar con 
las anglosajonas. La tane un juglar mientras dnnza Salo 
mé. Tornado de F.TORRALBA SORIANO, Aragén. Tierras de Es- 
pana."Fundacién Juan March", Ed.Nogués, Madrid 1977» 
lém. 50, pag. 165
Capital de la portada oeste de la iglesia del Salvador 
de Egea de los Caballeros (estilo roménico). Arpa con 
la columna casi recta; quiza tenga forma un tanto cua­
drangular, pero no se percibe bien si el vértice del 
triéngulo lo tiene truncado. En el clnvijero hay una 
talla de cabeza de animal, cercana a la uniôn con la
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columna. No se ven bien las cuerdas. La tane un juglar 
mientras danza Salomé. El clavijero y la caja de resonan 
.cia estan decorados a base de lineas entrecruzadas. Esta 
iglesia es del mismo artista que realizo la de S.Pedro el 
Viejo y la ermita de S.Jaime de Agliero. Ambas en Huesca 
(68) (fig. 7 b) I. V.
SIGLO XIII 
Burgos
Pintura de la galeria oriental del claustro del Monaste- 
rio de Gto.Doningo de Silos (estilo romanico). Arpa muy 
sencilla, vertical angular, solo queda de ella el marco, 
porque la pintura esté muy deteriorada. La tane un demo- 
nio mientras danza una bailarina. En el clavijero hay 
una Have de afinar. I. V.
Archivolta de la portada de la iglesia de Sasamôn. Arpa 
con la columna curvada y el clavijero recto. Ho estan es 
culpidas las cuerdas. En los vértices formados por la ca 
ja de resonancia y la columna y entre ésta y el clavije­
ro hay tallas de cabezas de animales. Se ve la Have de 
afinar en el clavijero. ^a tane un ancinno del Apocalip­
sis (3- izqda.) (fig. 12 b) 1. V. .
La Coruna
Ménsula del salôn del palacio del arzobispo Gelmirez, 
Santiago de Compostela (protôgôtico, 15 mitad del s.Xlll) 
Arpa con columna y clavijero curvados. La caja de reso - 
nancia no se ve bien, ya que el relieve esta muy deterio 
rado. Tiene diez cuerdas, très de ellas van a parar a la 
columna y el resto al clavijero. En el vértice de éste
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con la columna hay una talla de cabeza de animal. Esta . 
influenciada por las arpas anglosajonas. I. V.
Hueoca
Capitel de la ermita de S.Jaime de AgUero (15 mitad del 
8.XIII, estilo roménico). Es del mismo autor que las 
iglesias de S.Pedro el Viejo de Huesca y la de Egea de 
los Caballeros. Arpa cuadrangular del tipo que hemos 
llamado 13, en la regiôn catalo-aragonesa. Esta influida 
por las irlandesas. Tiene siete cuerdas y la columna. No 
se ve el cuerto palo que esté apoyado en el suelo, ya que 
queda oculto por las piernas del ejecutante. Este es un 
juglar que esta sentado mientras danza Salomé. Al otro 
lado otro juglar tane una vihuela de arco (lém. 25) I.V.
Léon
Archivolta de la portada de S.Juan (lado del Evangelio) 
enjla fachada principal de la Catedral (estilo gôtico), 
Arpa con la columna curvada. Esté de perfil y no se pue­
den ver muchos detalleS. Tiene una Have de afinar en el 
clavijero.■La tafie un anciano del Apocalipsis (29 izqda.) 
Decoracién a base de puntos. B. V.
Lérida
Capitel del claustro de la Catedral Vieja (estilo roméni­
co). Arpa cuadrangular un tanto fantaseada. Es del tipo 
que Hairamos B en la regiôn calalano-eragonesa, influida 
por las irlandesas. Tiene una abultada caja de resonan - 
cia con un agujero tornavoz en forma de eatrella. La co­
lumna esté formada por dos palos que dibujan un éngulo.
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Tiene solamente cuatro cuerdas. Es de mener tamano que 
las otras cuadrangulares, pues el rey David que la tane 
la apoÿa sobre sus rodillas (fig. 11 b). Tomado de H.AN­
GLES, op. cit., pag. 89
Madrid
B inicial de un manuscrite de la Bibliteca Nacional. Ar­
pa .con la columna curvada. La caja de resonancia es abul 
tada con ornamentaciôn vegetal. Tiene siete cuerdas. La 
tane el rey David sentado en su trono (fig. 13 a) I. V.
Miniatura del Libro de los Juegos de Ajedrez, Dados y 
Tablas de Alfonso X el Sgbio. Côdice T I 6 de la Biblio­
teca del Monasterio de El Egcorial. Arpa muy curiosa, 
pues es el instrumente de los sirios y el "nebel" de los 
hebreos. La caja de resonancia se curva en la parte supje 
rior y se alarga hacia la inferior en una gran voluta 
que descansa en el suelo. Carece de columna. El clavije­
ro esta en la parte inferior y no se ven las clavijas.
La caja de resonancia esta decorada con unos festones en 
el sector exterior, mientras que en el interior tiene 
una hilera de puntos. Tiene once pares de cuerdas y la 
tane una nina morisca (fig. 14 a). Tornado de J. RIAhO, 
Critical et Bibliographical Notes of Early Spanich Ku - 
sic. London 1887» pag. 122, fig. 52
Miniatura del Libro de los Juegos de Ajedrez, Dados y 
Tablas de Alfonso X el Sabio. Côdice T î 6 de la Biblio 
teca del ^lonaste^io de El Escorial. Arpa vertical angu­
lar. Es muy sencilla, con la columna y el clavijero re£
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tos. Tiene catorce cuerdas y sus correspondientes clavi 
jas. La taiie un juglar (fig. 14 b). I. V.
Miniatura de-la cantiga n9 380 de Alfonso X el Babio. 
Côdice b I 2 de la Biblioteca del Monasterio de El Es­
corial. Dos arpas iguales, roménicas, con la caja de re 
sonancia abultada, clavijero y columna curvados. En el 
vértice que forman estos dos ultimos hay una talla de ca 
beza de animal. Tienen doce cuerdas. Bon tanidas por jur 
glares ancianos (lém. 45). I, V.
Navarra
Abside de la Iglesia del Cerco de Artajona. Pinturas de 
la enjuta de un arco. Maestro de Artajona. lJuseo de Ar­
te de Pamplona. Arpa un tanto fantaseada con la caja de 
resonancia ligeramente curvada y la columna recta. El 
clavijero termina en una especie de flor de lis. No tie 
ne pintadas las cuerdas. La tone un ôngel (fig. 13 b) I.V.
Orense
Archivolta del Portico del Paraiso de la Catedral (proto 
gôtico, 1- mitad del S.XIII). Es un arpa parecida a las 
del Pôrtico de la Gloria de la Catedral de Bantiago de 
Compostela. Tiene catorce cuerdas. La columna y el clavi 
jero estén ligeramente curvados. En el vértice formado 
por el clavijero y la columna hay una talla de cabeza de 
animal. Esté influida por las arpas anglosajonas (fig.9b 
y lém. 20). I. V.
Balamanca
Archivolta de la Puerta de la Virgen (estilo gôtico) de 
la Catedral de Ciudnd Rodrigo. Arpa muy particular, dife
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rente del resto de sus congénères. En el vértice inferior 
tiene una gran voluta, de donde parten cuatro de las seis 
cuerdas que posee; las otras dos salen de la columna que 
es ligei'amente curvada. Pensâmes que este modelo, junto 
con el de la puerta sur de la misma Catedral, no respon­
ds a la realidad. La tane un anciano del Apocalipsis 
(fig. 8 a). 1. V.
Zamora
Archivolta de la puerta occidental de la Colegiata de To 
ro (ano 1260, estilo gôtico). Arpa con la columna y el 
clavijero curvados. No puede calcularse el nûmero de cuer 
das. El rey que la sostiene sobre sus rodillas esta afi- 
nando las cuerdas con la mano izquierda, mientras que con 
la derecha las puntea. Se parece a las arpas de Galicia 
que estân influidas por las anglosajonas. 1. V.
SIGLO XIV 
Al a va
Archivolta de la portada principal de la Iglesia de Sta. 
Maria de Suso- o Catedral Vieja de Vitoria. Arpa con la 
columna curva y el clavijero recto. Las cuerdas las tie 
ne agrupadas en conjuntos de cuatro. La sostiene un an­
ciano del Apocalipsis mientras afina las cuerdas con una 
Have de afinar (fig. 10 b). 1. V.
Asturias
Capitel del claustro de la Catedral de Oviedo. Arpa con 
el clavijero y la columna curvados, como la del Pôrtico 
de la Gloria de la Catedral compostelana y, por lo tanto, 
con influencia anglosajona de la "cithara anglica" del
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manuscrite de 8.Bias* No tiene esculpidâs las cuerdas.
La tane un centaure. I. V.
Barcelona
"La Virgen con el Ninoï Tabla del Retablo de la Virgen 
de Gonzalo Pérez (fines del s.XIV, estilo gôtico inter- 
nacional). Propiedad de D.Rômulo Bosch Catarineu. Arpa 
românica. I.a caja de resonancia esta formada por un ta- 
blôn, Tiene once cuerdas. La tane un ôngel (fig. 15 b) 
I. V.
"La Virgen y el Ninoî Pintura éobre tabla de los Hnos. 
Serra (estilo italogôtico). Galle central del retablo 
de la iglesia de Sta.Agueda. Procédé de la iglesia de 
Abella (Lérida). Arpa romanica con doce cuerdas. En ca- 
da^értice hay una talla de cabeza de animal. La tane un 
angel (fig. 16 a) I. V,
Castellôn de la Plana
"La Virgen y el NifioV Tabla central del retablo de S.Mar 
tin y Sta.Agueda de Lorenzo de Zaragoza (estilo gôtico 
internacional, ano 1595). Ermita de S.Roque de Jérica. 
Arpa romônica muy sencilla. La pintura esté muy deterio 
rado y no se aprecian bien sus rasgos. La tane un ôngel 
I. V.
Côrdoba
"Bagrada Familia'.' Bajorrelieve en alabastro. fiuseo Pro - 
vincial. Arpa romanica muy simple. No tiene esculpidas 
les cuerdas. La tane un ôngel, I. V.
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La Coruna
Archivolta de la portada de la iglesia de S.Martin de 
Noya (estilo gôtico con influencia compostelana). Arpa 
roraânica muy sencilla. No se aprecia el nûmero de cuer­
das. La tane un anciano del Apocalipsis. Tomado de M. 
GONZALEZ GARCES, La Coruna. Ed.Everet, Leôn 1968, pâg. 
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Madrid
Puerta del trlptico-relicario del Monasterio de Hedra 
del Maestro del Monasterio de Piedra (afio 1390, estilo 
gôtico internacional). Academia de la Historia. Arpa 
romanica muy decorada.La caja de resonancia se abulta 
hacia lajllnea media. Tiene dos orificios tornavoces.La 
columna tiene forma de ave muy estilizada, cuyo pico 
sostiene una cabeza de animal que hay al final de la 
cônsola. Por la otra parte la cola del ave se arrolla 
al cuello de una cabeza humana colocada al final de la 
caja de resonancia. Tiene veintinueve cuerdas en doble 
hilera: quince en la parte delantera y catorce en la 
trasera. Asi pues, es un arpa cromâtica. La tafie un ân- 
gel (lâm. 62) I. V.
B inicial del folio 15 del manuscrite "Gaudie Eeata Ma 
ria", côdice Q II 6 de la Biblioteca del Monasterio de 
El Escorial. Arpa românica con la caja de resonancia a- 
bultada y decorada con unos puntos y unas médias lunas. 
No se ven sus cuerdas. El vértice inferior, que esta en 
vuelto en la funda protectors, descansa sobre una mesa. 
A su lado el rey David (fig. 16 b) I. V.
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Navarra
Miniatura con la coronaciôn de una raina. "Liber Rega - 
lia" o Ceremonial de la corte de Inglaterra. Archivq de 
Navarra, Pamplona. Arpa românica muy sencilla. No se ve 
el nûmero de cuerdas. El vértice inferior queda oculto 
por la rodilla del Angel que la tane. I. V.
Sevilla
Relieve en alabastro del Museo de Bellas Artes. Arpa ro 
manica muy sencilla. No tiene esculpidas las cuerdas.
La tane un angel. I. V.
Toledo
Figuras de los pinéculos en los muros latérales que cie 
rran la Capilla Mayor de la Catedral (estilo gôtico).Ar 
pa românica parecida a la irlandesa por su abultada ca­
ja de resonancia. Esta de perfil en la fotografia y no 
se pueden apreciar otros rasgos. La tane un angel, (lâm. 
63) I. V.
B inicial de una pagina miniada de una Biblia en perga- 
mino. Archive de la Catedral (cnjôn 2, nQ 5)* Arpa româ 
nica. No se ve la columna, aunque es probable que ésta 
forme parte de la voluta exterior. Tiene siete cuerdas. 
La tane el rey David. I. V.
Valencia
"La Virgen y el NifioV Espina del retablo de 8.Vicente y 
S.Esteban del Maestro de Liria (estilo gôtico intemacio 
nal). Iglesia de la Gpngre de Liria. Arpa românica, La 
caja de resonancia es aûn una especie de tablôn. El cia-
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vljero 86 divide en dos tramos, Tiene doce cuerdas. La 
tane un angel en un jardin, (fig. 17 b) I. V,
Zaragoza
Folio 3 de un côdice minlado, propiedad de la Sra.Mont­
serrat de Pano. Arpa românica. Tanto la caja de resonan 
cia como la columna terrainan en unas volutas por encima 
del clavijero. Tiene nueve cuerdas. La tane el rey Da - 
vid en una B inicial. (fig. 18 b) I. V.
Portugal
Miniatura del "Cancionero de AjudaV Arpa românica. La 
columna estâ dividida en très tramos. No tiene pintadas 
las cuerdas, pero en la caja de resonancia tiene ocho 
orificios donde con toda seguridad irian arrolladas. La 
tane un juglar (fig. 18 a). Tomado de R.MENDENDEZ PIDAL, 
Poesia juglaresca y juglares, Madrid 1924, pag. 212
SlGLO XV 
Avila
Libro de Coro del Archive de la Catedral (fol. 1: David) 
Esta miniado por Juan de Carriôn; "Johan de Carriôn me 
fecitï Es anterior a 1496, realizado bajo el pontificado 
de D.Francisco Sânchez de Toledo (1493-1496) o en el de 
su farooso antecesor Fr.Fernando de Telavera (1485-1493). 
Arpa românica. La columna y el clavijero forman una mis­
ma curva. No se ve el numéro de cuerdas. Es tanida por 
el rey David (fig. 19 a). Tomado de DOMINGUEZ BORDONA, 
Las miniaturas espanolas, Barcelona 1930, T.II, Lâm.155
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Baléares
"La Coronaciôn de la VirgenV Pintura anônima sobre ta­
bla de la pairoquia de Selva. Mallorca. Arpa romdniça 
con la columna ligeramente curvada terminando en volu­
ta. No se aprecia el nûmero de cuerdas. lia tane un angel 
Tomado de G. LLOMPART, C.R., La pintura medieval mallor- 
quina, su entorno cultural y su iconografla II, Ed.L.Ri- 
poll, Pnlma de Mallorca, 1977» lâm. 117 a
"Nuestra Sra. del Buen Camino". Pintura sobre tabla de 
Rafael Hoguer (estilo hisponoflamenco). Parroquia de Sta. 
Cruz en Palma de Mallorca. Arpa românica. La caja de re 
sonancia es sôlo un tablôn. No tiene pintadaa las cuer­
das. La tane un angel. Tomado de G.LLOMPART, op. cit. 
lâm. 96
Barcelona
"La Virgen de la Leche". Pintura sobre tabla de Ramôn 
Mur (estilo gôtico internacional) Museo de Artê de Ca - 
taluna. Arpa românica con la columna muy curvada. El 
clavijero describe a su vez una amplia curva en forma 
de S. La caja de resonancia es abultada. Tiene doce 
cuerdas. lia tane un ângel junto a la Virgen y el Nino. 
Tomado de M.OLIVAR, Museo de arte de Oataluna, Ed.Sal- 
vat, Pamplona 196^ »^ pâg. 96
"La Virgen y el Nifio" del retablo de "Ntra.Sra. de to­
dos los santos" de Pedro Serra (estilo italogôtico).Mu­
seo de Arte de Cataluna. Procédé de Tortosa. Arpa româ­
nica. En cada vértice tiene una cabeza de animal. La ca
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ja de resonancia no es muy abultada. El numéro de cuer­
das no puede precisarse; unas cuantas van a parar a la 
columna. La tane un ângel. i. V.
"La Virgen con el lino". Pintura sobre tabla del circu­
le de Pedro Nicolau (estilo gôtico internacional). Sala 
capitular de la Catedral, Arpa noraânica. La caja de re­
sonancia es abultada. El nûmero de cuerdas no puede cal 
cularse. La tane un ângel. I. V.
"La Virgen con el Nino". Tabla central del retablo de 
todos los Santos de Pedro Serra (estilo itàlo-gôtico). 
Museo diocesano. Procédé de San Cugat del Vallès. Arpa 
românica. En los vértices cabezas de animales. Tiene 
.once cuerdas. La tane un Angel. (lam. 71) I. V.
Sector E del techo de la Capilla de la Casa de los Dal- 
mases (estilo gôtico, principio del s.XV) Arpa românica 
con el clavijero muy curvado, termmando sus extremos en 
volutas. No se ve el nûmero de cuerdas. La tane un ân - 
gel. Tomado de J.M. LAMANA, Los instrumentos musicales 
en los ûltimos tiempos de la Casa de Barcelona, Separa­
ta de"Miscellanea Barcinanensia"XXI-XXII, Barcelona 19&9 
fig. 58 y 59
Sector A del techo de la Capilla de la Casa de los Dal- 
mases (estilo gôtico) Dos arpas românicas con los clavi 
jeros muy curvados, Tienen doce cuerdas, tanidas por ân 
gèles. Tomado de J.M. LAMANA, op. cit., fig. 6, 58 y 59 
(Ver lâm. 69)
Medallôn superior del techo de la Capilla de la Casa de
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los Dalmases (estilo gôtico). Arpa romanica. No tiene 
esculpidas lam cuerdas. La tane un ângel (lâm. 6?) To­
mado de J.M. LAMARA, op. cit. fig. 57, 58 y 59
"La Virgen y el Nino". Pintura sobre tabla de Miguel Xi 
menez (estilo hispano-flamenco). Colecciôn Mateu. Pera- 
lada. Arpa gôtica (?) No se ve la columna ni el nûmero 
de cuerdas. La caja de resonancia es muy delgada. Es 
mâs estilizada que las arpas românicas. La tane un ân - 
gel. I. V.
"La Virgen y el Nino" del Maestro de Montesiôn (estilo 
gôtico internacional) Colecciôn Mateu. Peralada. Arpa 
românica muy sencilla. Tiene unas dieciocho cuerdas.La 
tane un ângel. I. V.
"La Virgen con el Nifio y ângeles musicos". Tabla central 
del retablo de G.Nicolô.8 de Jacomart (concluido por Re- 
xach) Estilo hispanoflamenco. Colecciôn Amatller. Arpa 
românica. El clavi jero ^ ^rvado en forma de S. No se vè 
su nûmero de cuerdas. La tafie un ângel. (lâm. 7?) I* V.
"La Virgen con ângeles mûslcos". Pintura sobre tabla del 
Maestro de Fonollosa (principio del s.XV, estilo gôtico 
internacional) Colecciôn Muntadas. Badalona. Arpa româ­
nica. La columna es muy larga y no tiene pintades las 
cuerdas. La tane un ângel (fig. 20 b) I. V.
"La Virgen de Longares". Pintura sobre tabla,anônima,de 
principles del s.XV (estilo gôtico internacional arago- 
nés). Arpa românica. En los .vértices tiene tallas de ca
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bezas de animal. No se ven las cuerdas. La tane un an - 
gel. Tornado de J. GUDIOL, Pintura gôtica, ”Ars Hispaniae” 
IX, Ed.Plus Ultra, Madrid 1955, fig. 12? en pâg. 158
"La Coronaciôn de la Virgen"del Maestro de Guimerâ (?). 
Colecciôn Dalmau. Arpa romanica con quince cuerdas. El 
clavijero tiene forma de S. La tane un ângel. (fig. 20 a) 
Tornado de H. ANGLES, La Mûsica a Catalunya fins al segle 
XIII, Barcelona 1955, pag. 114
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla de 
Bernardo Martorell (estilo gôtico internacional). Colec­
ciôn Vinas. Arpa romanica. La parte inferior queda ocul- 
ta y tiene diecisiete cuerdas. La tane un ângel. (lam.
74) I. V.
"La Virgen con el Nino". Pintura sobre tabla de Jaime 
Cabrera (estilo gôtico internacional). Colecciôn Vinas. 
Arpa românica muy psrecida a la irlandesa, con la caja 
de resenancia muy abultada y la colurana muy curvada en 
su parte inferior. Sin embargo, su tamano no es muy gran 
de. Tiene trecé cuerdas. Unas cuantas van a parar a la 
columna. La tane un ângel. (fig. 19 b) I. V.
"La Virgen con el Nino". Pintura gôtica sobre tabla de 
la colecciôn Soler y March. Arpa românica con doce cuer­
das. La tabla que forma la caja de resonancia recibe to- 
das las cuerdas. La tane un ângel. Tomado de H- ANGLES, 
op. cit. pâg. 87
"La Virgen con el Nino y Angeles musicos". Pintura sobre
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tabla de Jaime Cabrera (estilo gôtico internacional). 
Museo diocesnno de Vich. Arpa romanica con trece cuer­
das. I:n el vértice formado por la columna y. el clavije 
ro tiene una talla de cabeza de animal. La tane un An- 
gel. Tomado de CAHON A%NAH, Pintura medieval espanola, 
"Lurama Artis" XXII, Espasa-Calpe, Madrid 1966, pâg.215
"Lq Virgen y el Nino". Retnblo de la igleeia de la Tri 
nidad (ano 1459, estilo hispanoflamenco) Villafranca 
del Panadés. Arpa românica. En los vértices superiorés 
tienè cabezas de animales. La columna es muy curvada.
No se ven las cuerdas. La tafie un ângel. (fig. 21 a)I.V.
BUrgos
"La adoraciôn de los Reyes Magos". Miniaturn gôtica de 
un libro litûrgico. Catedral. Arpa românica. El clavi- 
jero estâ dividido en dos tramos como si formera un co 
do. No se ve el nûmero de Cuerdas. La tane el rey Da - 
vid en la orla de esta miniature. I. V.
Retablo gôtico anônimo de la iglesia parroquial de Pa- 
lazuelos de Muno. Arpa gôtica. IjS columna termina en 
una especie de volutan Tiene seis cuerdas. La tane el 
rey David, (fig. 54 a) I. V.
"La Virgen de la Leche". Pintura sobre tabla del Maes­
tro de S.Nicolâs (estilo hispanoflamenco). Museo pro - 
vincial. Procédé de Hontoria de la Gantera. Arpa româ­
nica con la caja de resonancia muy abultada. El clavi­
jero forma una especie de codo. Tiene unas treinta cuer 
das. Es un bello instrumeuto que lo tane un ângel junto
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a la Virgen y el Nino. (lâm. 77) I* V .
Câceres
"La Virgen con el Nino". Miniature de un "Kjrial". Li­
bro de coro del Monasterio de Guadalupe. Arpa de transi 
ciôn entre el modelo romanico y el gôtico. La columna 
es ligeraraente curvada y la caja de resonancia un poco 
abultada. No puede precisarse el numaro de cuerdas. Lq 
tane un ângel arrodillado. Es de proporciones medianas. 
I. V.
"La Resurrecciôn del Senor". Kiniatura de un "Pasiona - 
pic". Monasterio de Guadalupe. Arpa de transiciôn entre 
el modelo românico y el gôtico. La columna es ligeramen 
te curvada y sobresale bastante de la altura del clavi­
jero, obligando a éste a describir una amplia curva.Las 
cuerdas no estân pintadas. Es de proporciones grandes, 
pues se apoya en el suelo. (fig. 52 a) I. V.
Miniatura de un libro de Coro del Monasterio de Guadalu 
pe. Arpa gôtica. El clavijero es muy curvado, pero la 
columna es recta. Tiene diez cuerdas. La tane un ângel 
arrodillado, apoyândola en el suelo. (fig. 54 b) I. V.
Miniatura de un Libro de Coro del Monasterio dë Guadalu 
pe. Arpa românica. Las cuerdas parten de la columna en 
lugar de la caja de resonancia y no puede precisarse su 
numéro. Es tanida por un ministril en un concierto. I.V.
"Prendimiento de Jésus" Miniatura de un Libro de Coro 
del Monasterio de Guadalupe. Arpa românica. Es muy sen 
cilla y no se ven sus cuerdas. La toca(m angelito en la
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orla de eata miniatura. I. V.
"Genealogla del Meslas". Miniatnra de un Llbrô de Coro 
del Monasterio de Guadalupe. Arpa de tranaiciôn entre 
el modelo romanico y el gotico. Es de tamano pequeno y 
no puede precisarse su numéro de cuerdas. La tane el 
rey David (fig. 52 b) I. V.
Miniatura de un Libro de Coro del Monasterio de Guadalu­
pe, que représenta al Papa rodendo de fieles. Arpà gôti­
ca.. No tiene pintadas las cuerdas. La tane un angelito. 
I.V.
Cenefa de la puerta de la iglesia del Monasterio de Gua­
dalupe. Bd jorrelieve en bronce repujado con la "adora - 
ciôn de los Reyes Magos". Arpa românica. No tiene escul- 
pidas fes cuerdas. La tane un ângel. I. V.
Cenefa de la puerta de la iglesia del Monasterio de Gua­
dalupe^ Bajorrelieve en bronce repujado con la "Circun - 
cisiôn". Arpa românica parecida a la anterior. La tane 
un ângel. I. V.
Castellôh de la Plana
"La Virgen con el Nino adorados por ângeles". Pintura 
gôtica sobre tabla de escuela valenciana. Anônima* Se 
encuentra en el Ayuntamiento de Bechi y procédé de la 
ermita de S.Antonio. Arpa românica. La caja de resonan­
cia es abultada y tiene diecisiete cUrrdas. La tane un 
ângel. Es semejante al arpa que se encuentra en un trig 
tico del Museo Arqueolôgico de Madrid; (fig. 23 a) I.V.
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"La Virgen entronizada con ângeles mûsicos". Tabla cen­
tral de un retablo gôtico del circule de Martin Torner 
(estilo hispanoflamenco) Museo catedralicio de Segorbe, 
Arpa muy fantaseada. La caja de resonancia es plana, lo 
mismo que el clavijero y la columna. Las cuerdas estân 
en posiciôn htrizontal, ya que parten de la caja de reso­
nancia y terminan en la columna. Su nûmero es de doce y 
hay catorce clavijas. Es imposible ejecutar algûn tipo 
de mûsica en este instrumente. La tane un ângel.(lâm.79) 
I. V.
Huesca
"La Coronaciôn de la Virgen". Tabla central del retablo 
de la capilla de los Dolores en la Catedral de Pedro Zue 
ra (estilo gôtico internacional). Actualmente en el Mu­
seo Diocesano. Arpa românica muy sencilla, no puede pre­
cisarse el nûmero de cuerdas. La tane un ângel. I. V.
"La Virgen con el Nino". Pintura sobre tabla del retablo 
de"la Virgen adorada por los ângeles"del Maestro de Lana 
ja (estilo gôtico internacional). Iglesia parroquial de 
Lenaja. Arpa românica. El clavijero forma una S muy pro- 
nunciada. No se puede préciser el nûmero de cuerdas. La 
tane un ângel (lâm. 80) I. V.
"La Coronaciôn de la Virgen". Retablo de’*la vida de la 
Virgen"(destruido en parte en 1956) del Maestro de Lana- 
ja (estilo gôtico internacional). Iglesia parroquial de 
Lanaja. Arpa românica. El clavijero estâ dividido en dos 
partes y parece former un codo. La parte inferior queda 
oculta por una balaustrada. No se puede préciser el nûm£
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ro de cuerdas. La tane im ângel (lam. 81) I. V.
Jaén
Inîcial de un cantoral de la Catedral (L-24) del primer 
fcercio del s.XVI. Arpa gôtica fantaseada. Tiene la colum 
na ligeramente curva, lo mismo que la caja de resonancia 
6e estrecha en el vértice inferior. Tiene veintitrés cuer 
das dispuestas arbitrariamente, pues unas parten de la 
caja dè resonancia j vaft a parar a la columna, raientras 
que otras lo bacon del clavijero finalizando en la colum 
na. Indudablemente este instrumente no responds a una 
realidad. Esta apoyado sobre unas. roca» y a su lado un 
santo arrodillado (fig. 55 b). Tomado de J. HIDALGO OGA- 
YAR, Cantorales de la Catedral de Jaén del primer terclo 
del s.XVI, Boletin del Institute de Estudios Giennenses, 
ano XVIII, nQ 72-75» C.S.I.C., Patronato "José l^ nrla Qua 
drado", Excma.Diputaciôn de Jaén, Lâm. 7
Leôn
Bqjorrelieve de la Silteria del coro de là Catedral (esti­
lo gôtico). Arpa de transiciôn entre el modelo românico 
y el gôtico. La caja de resonancia es abultada con très 
orificios tornavoces y se prolonge sobre el clavijero en 
una voluta. La columna es ligeramente curvada. Tiene do­
ce cuerdas. Las clavijas son a modo de botones cuadrados. 
I« tane el rey David (fig. 55 a) I. V.
Bajorrelieve de la Billerin del coro de la Catedral (es­
tilo gôtico) Arpa de transiciôn entre el modelo românico 
y el gôtico, muy parecida a la anterior. La columna que­
da oculta. La tane el rey David junto a dbnos très perso-
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najes, entre ellos el rey Galomôn con el ealterio. I.V.
Bajorrelieve de la Silleria del coro de la Catedral de 
Artorga (estilo gôtico). Arpa de transiciôn entre el mo 
delo romanico y el gôtico. Tiene la columna poco curva­
da. Tanto ésta como la caja de resonancia terminan en 
volutas. Tiene trece cuerdas. La tane el rey David y el 
instrumente reposa en el suelo. I. V.
Lérida
"6.Vicente". Pintura gôtica sobre tabla. Museo diocesa- 
no. Arpa românica. El clavijero forma una curva muy as­
cendante. En lo alto de la caja de resonancia bay una 
cabeza humana. Esta caja es plana. Tiene unas doce cuer 
das. Tomado d-e J.M. LAMANA, Los instrunentos musicales 
en la Espana renacentista. "Miscellanea Barcinoneneia" 
ne XXXIX, Barcelona 1974, fig. 14
Madrid
"S.Vicente, diâcono y mârtir". Pintura sobre tabla del 
Maestro del Arzobispo Dalmau de Mur o Toraâs Giner (es­
tilo bispano-flamenco). Museo del Prado, ne 1334. Arpa 
românica. El clavijero estâ formado por dos curves de 
distinto largo. Las diecisiete cuerdas estân sujetas a 
la caja de resonancia, cue es plana,y tiene un pequeno 
pie con un adorno floral. La tane un ângel,(Fig. 22 a)
I. V.
"La Virgen con el Nino y ângeles mûsicos". Tabla central 
del retablo de "La vida de la Virgen y de 8.Francisco" 
de Nicolâs Francés (estilo gôtico internacional). Museo
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del Prado, n° 2545. Procédé de la Bafieza (Leôn). Arpa 
românica con un tablôn por caja de resonancia. En la 
parte inferJLor de ésta haÿ dos agujeros tornavoces.El 
clavijero forma una curva ascendante, lo que obliga a 
la columna a describir otra curva mucho mâs amplia.
Tiene trece cuerdas, nuéve van a parar a la consola y 
cuatro a la columna. Aquéllas van sujetsa a la caja 
por medio de unos ganchos en forma de pequenas alcaya- 
tas. La ornamentsciôn es muy sencilla. La tane un ân­
gel apoyândola sobre un mueble (lâm. 84) I. V.
"La Asunciôn". Tabla del retablo de "La vida de la Vir­
gen y de S.Francisco" de Nicolâs Francés (estilo gôtico 
internacional). Museo del Prado nQ 2545» Procédé de la 
Baneza (Leôn). Arpa românica muy sencilla. No puede cal 
cularse el numéro de cuerdas. La tane un ângel. I; V.
"La Virgen y el Nino". Tabla central de un trlptico con 
influencia del Maestro de la Pentecostés de Cardons (es 
tilo italogôtico, principios del s.XV). Museo arqueolô­
gico . Arpa românica con nueve cuerdas. La caja de reso 
nancia es muy abultada y sobresale mucho por debajo de 
la inserciôn de la columna. Es parecida al instrumento 
que se encueiitra en la pintura "La Virgen y el Nino ado 
rados por ângeles", que procedente de la ermita de S.An 
tonio, se encuentra en eî Ayuntamiento de Bechi. Es ta­
nida por un ângel (fig» 23 a) I. V.
"La Virgen con el Nino y ângeles môdcos". Pintura sobre 
tabla con el retrato del donabte Spernndeo de Santa Fe 
del Maestro de Lanaja (ano 1459), estilo gôtico interna-
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cional). Museo Lazaro Galdlano. ProÊede de Tarazona. 
Arpa românica con diecinueve cuerdas. El cuello es muy 
curvado, lo mismo que la columna. La caja de resonan­
cia es plana con dos orificios en forma de C. La tane 
un ângel (fig. 22 b) I. V.
"La Virgen con el Nino". Miniatura de un Libro de Ho­
rs s (estilo flamenco). Eiblioteca del Palacio Real 
(ms. con pinturas 1008). Arpa de transiciôn entre el 
modelo românico y el gôtico. Es muy sencilla, tiene 
la columna casi recta y el cuello forma dos pequenas 
curvas. No se ve el nûmero de cuerdas. La tane un ân­
gel. I. V.
"El Bautisrao de Cristo". Miniatura del Libro de. Horas 
de Fernando el Catôlico (estilo flamenco). Biblioteca 
del Palacio Real. Arpa românica, igual que la anterior. 
La tane un angelito. I. V.
"El Bautismo de Cristo". Miniatura del Libro de Horas 
de Fernando el Catôlico (estilo flamenco). Eiblioteca 
del Palacio Real. Arpa românica muy sencilla. El cue­
llo esta fèrraado por dos pequenas curvas. La tane un 
angelito en la orla de esta miniatura. I. V.
"La Asunciôn". Inicial de pâgina miniada de finales del
8.XV Colecciôn Amunâtegui. Arpa românica con la colum­
na muy curvada. No se ve el nûmero de cuerdas. La tane 
un ângel (fig. 21 b) I. V.
"La Asunciôn". Inicial de pâgina miniada de finales del
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6.XV Colecciôn Amunâtegui. Arpa românica con el cuello 
recto. No se aprecia el nûmero de cuerdas. La tane un 
ângel. I. V.
"La Virgen con el Nino". Pintura sobre tabla hispano- 
flamenca. Colecciôn particular. Arpa românica. La caja 
de resonancia esta formeda por un tablôn con dos orifi 
cios en la parte superior. Tiene nueve cuerdas y el cia 
vijero es muy curvado, sobresaliendo la columna por en- 
ciroa de éste. La tane un ângel (fig. 25 h) I.V.
"La Coronaciôn de la Virgen". Miniatnra del Libro de Ho 
ras de Alonso de Zûniga. Biblioteca del Monasterio de 
El Escorial. Arpa românica con la columna en forma de S. 
Tiene dieciséis cuerdas y algunas van a parar a la colum 
na. La tane un ângel de rodillas. I. V.
"Esceda de la vida del rey Pavid". Miniatura del Libro 
de Horas de Alonso de Zûniga. Biblioteca del Monasterio 
de El Escorial. Arpa românica con el cuello dbblado en 
forma de S muy pronunciada. No puede precisarse el nûme­
ro de cuerdas, muchas de elles van a parar a la columna. 
Esté apoyada en el suelo (fig. 25 s) I. V.
"El Nacimiento". Miniatura de un Libro de Horas, regala- 
do a Felipe II por Alonso de Zûniga. Biblioteca del Ho - 
nasterio de El Escorial. Arpa românica. El clavijero es 
ta dividido en dos partes que forman angulo llano. Las 
cuerdas parten de la columna. Es tanida por un ângel 
(fig. 25 b) I. V.
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Orla de una pâgina miniada del Libro de Horas de Isabel 
la Catôlica (estilo flamenco). Biblioteca del I-îonaste - 
rio de El Escorial. Arpa românica muy pequena. La colum 
na termina en la parte inferirr en una voluta. Tiene si£ 
te cuerdas que parten de la columna. La tane un ângel 
(fig. 24 a) I. V.
"Genealogia de la Virgen". Miniatura de un Breviario ro 
mano. Biblioteca del Monasterio de El Escorial. Arpa ro 
mânica con siete cuerdas que parten de la columna. La 
tane el rey David (fig. 24 b) I. V.
Miniatura del Breviario de Carlos V (s.XVI) Biblioteca 
del Monasterio de El Escorial. Arpa românica con doce 
cuerdas. La columna termina en una voluta por encima 
del clavijero. La tane el rey Dpvid. I. V.
"La Virgen y el Nino". Galle central del retablo gôtico 
del Monasterio de Santa Maria del Paular. Arpa gôtica 
con ocho cuerdas, dos de ellas van a parar a la colum­
na que es casi recta. La tane un ângel (fig. 35 a) I. V.
Parte superior de la puerta izquierda del retablo gôti­
co del Honhsterio de El Paular. Arpa gôtica, muy pare - 
cida a la anterior. No tiene esculpidas las cuerdas,sô- 
lo el marco triângular. La tane un ângel. I. V.
Navarra
"La Coronaciôn de la Virgen". Tabla del retablo de la 
"Incredulidad de Sto.Tomâs". Capilla Caparroso de la 
Catedral de Pamplona. Arpa românica con quince cuerdas. 
La caja de resonancia tiene dos orificios tornavoces en
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la parte superior. I,a tane un ângel (fig. 27 a). I. V.
Pintura gôtica sobre tabla del altar del Santo Cristo. 
Catedral de Pamplona. Arpa românica con la tabla de ar- 
monla muy ancha. Tiene dieciséis. cuerdas y el clavije­
ro es muy curvado. Sus dimensiones son mayores que las 
habituales. El rey David la apoya en el suelo y le sobre 
pa sa la cintura. I. V.
Rey David en el guardapolvo del retablo gôtico del al­
tar mayor de la Iglesia del Cerco de Artajona, obra de 
Diaz de Oviedo (estilo hispanoflamenco, ano 1497). Arpa 
românica incomplete, pues media columna queda oculta. 
Tiene una gran caja de resonancia y cuarenta y très cuer 
das, probablemente por càpricho del artista, pues muchas 
de ellas no solo terminan en la coluntna, sino que también 
parten de ella. La tane el rey David (fig. 26 a). I. V.
Falencia
"Profetas". Pintura gôtica sobre tabla que, procedente 
de Calznda de los Molinos, se encuentra actualmente en 
el palacio arzobispal de Palencia. Arpa românica. En el 
vértice de la columna y el clavijero tiene una cabeza 
de animal. En la tabla de armonia hay un orificio torna 
voz. Tiene doce cuerdas que parten equivocadamente de la 
columna. La tane el rey David (fig. 26 b). I. V.
Salamanca
Clave de bôveda (estilo gôtico) en la entrada de la Uni- 
versidad. Arpa românica muy fantaseada, ya que a la mitad 
de la columna tiene una voluta, igual que en la parte in-
355
ferior de la caja y en el final del clavijero. Tiene 
nueve cuerdas que parten errôneamente de la columna.
Los très eleraentos que forman el triângulo estân deco- 
rados a base de lineas entrecruzadas. La tane un ancia 
no (fig. 27 b) I. V.
Pintura gôtica sobre tabla de Pedro Bello. Retablo de 
la Capilla de Sta.Catalina en la Catedral Vieja. Arpa 
românica muy sencilla con catorce cuerdas. La columna 
sobresale por encima del clavijero. La tane el rey Da­
vid. I. V.
"La Coronaciôn de la Virgen" de Fernando Gallego (esti­
lo hispanoflamenco). Museo diocesano de la Catedral Vi£ 
ja. Procédé d.e la iglesia de Villaf lores. Arpa românica 
Es un bello instrumento con pie, que apoya en el suelo 
el rey David. En la caja tiene dos orificios tornavoces; 
entre aquélla y el clavijero hay una especie de codo. En 
el vértice de la columna y el clavijero hay una cabeza 
de animal. Es tanida por el rey David (lâm. 96). I. V.
"La Coronaciôn de la Virgen". Tabla nS 54 del retablo 
de Nicolâs Florentino (ano 1445, estilo gôtico interna­
cional) en la Catedral Vieja. Arpa românica con diez 
cuerdas, sujatas a la caja por unos ganchos o pequenas 
alcayatas. El clavijero forma una especie de dodo. La 
tane un ângel (lâm. 94). I. V.
Sevilla
Miniatura de una inicial. Cantoral en pergamino de-1 
Archivo de Mûsica de la Catedral. Arpa românica con
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veintidos cuerdas. Todas ellas van a parar a la columna 
En el vértice de ésta con el clavijero, que se curva en 
forma de 8,*hay una cabeza de animal. La tane el rey Da­
vid en medio del campo (fig. 28 a) I.V,
Boria
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla del 
Maestro de Osma (estilo hispanoflamenco) Catedral de 
Burgo de Osma. Arpa românica muy fantaseada. Tiene die­
cisiete cuerdas. La caja de resonancia estâ en la parte 
inferior y las cuerdas van a parar a la columna que des 
cribe una amplia curva. El clavijero (suponiéndo que lo 
sea) queda pegado al pecho del intérprete. Es un instru 
mento completamente irreal. 8e parece a las arpas cambo 
yanas actuales, desconocidas para el pintor de aquel si 
glo. La tane un ângel (lâm. 99)» I. V.
Orla de una miniatura gôtica que represents "la Asun - 
ciôn". breviario romane de finales del s.XV. Catedral 
de Burgo de Osma. Arpa românica muy sencilla con seis 
cuerdas que parten errôneamente de la columna. La ta­
ne un nino (fig. 28 b) I. V.
Teruel
"La Virgen de la Aurora de Mediavilla". Pintura sobre 
tabla de Pedro Nicolau (estilo gôtico internacional). 
Iglesia parroquial de Sarriôn. Arpa românica con doce 
cuerdas. Clavijero curvado en 8. La tane un ângel (lâm. 
101). I. V.
"La Virgen y el Nino adorados por ângeles". Pintura so-
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bre tabla atribuida a Pedro Nicolau (estilo gôtico in­
ternacional). Retnblo mayor de la iglesia parroquial 
de Albentosa. Arpn românica incompleta, pues no se ve 
la columna ni parte de sus cuerdas. En la parte infe­
rior de la caja de resonancia tiene dos orificios tor­
navoces. La tane un ângel (lâm. 102) I. V.
Toledo
Archivolte de la Puerta de los Leones, obra de los es- 
cultores Hanequin de Bruselas, Juan Alemân y Egas Cue- 
man (estilo hispanoflamenco) Catedral. Arpa românica 
con once cuerdas. Es muy sencilla. La tane un ângel 
(20 archivaita dcha.) I. V.
Ménsula de la Puerta de los Leones, obra de los escul- 
tores Hanequin de Bruselas, Juan Alemân y Egas Cueman 
(estilo hispanoflamenco). Ogtedral. Arpa romanica con 
nueve cuerdas. Es muy sencilla y se parece a la ante­
rior. La columna forma una voluta en la parte superior 
La tane el rey David sentado. I. V.
"El rey David". Retablo de la capilla mayor de la Cate­
dral, obra de Sebastiân Almonacid, Diego Copin de Holan 
da, Cristiano de Ilolanda y Felipe Vigamy (estilo hispa 
noflamenco). Arpa gôtica. Estâ de perfil y no se ve bien 
No tiene esculpidas las cuerdas. La tane el rey David.
I. V.
Miniatura del Minai de Tevera en pergamino miniado. Ar­
chivo de la Catedral (cajôn 9)* Arpa gôtica con nueve 
cuerdas, de las que cinco van a parar a la columna y
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cuatro al clavijero. Este es recto. Es tanida por el
rey David (fig. 55 b) I. V.
"La Virgen dLo la Leche".. Galle central del retablo ma­
yor de la Capilla de Santiago, obra de Sancho de Zamo­
ra y Juan de Segovia (ano 1498, estilo hispanoflamenco)
Catedral. Arpa gôtica. No se ve bien el numéro de cuer­
das. La tane un ângel (lam. Ill) !• V.
"Cristo Rey". Miniatura de una inicial capital del Can­
toral llamado "El Aguilucho" en pergamino miniado. Gate 
dral. Arpa gôtica incompleta, pues la mitad inferior es 
tâ oculta. No se ven las cuerdas. La columna es casi 
recta y el clavijero estâ dividido en dos partes, una 
recta y otrw curva. La tane un ângel. I. V.
"Cristo y la Virgen". Inicial de pâgina del Misai de 
Mendoza; en pergamino miniado. Archivo de la Catedral 
(cajôn 4). Arpa românica. La caja de resonancia sobre - 
sale un trozo por encima del cuello. Tiene seis cuer - 
das. La Jbane un ângel. I. V.
"Rey David". Inicial del Oficio de là Virgen. Côdice en 
pergamino miniado. Archivo de la Catedral (cajôn 54). 
Arpa românica muy sencilla con nueve cuerdas. La tane 
el rey David. I. V;
Inicial de pâgina del "Misai Xdventus", côdice de perga­
mino miniado. Archivo de la Catedral (cajôn 52, nQ 12). 
Arpa românica un tanto fantaseada, pues la caja de reso­
nancia estâ curvada. Tiene doce cuerdas. Es tanida por 
el rey David (fig. 29 b) I. V.
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Orla de una pâgina miniada de un Côdice del Archivo de 
la Catedral. Arpa românica con doce cuerdas. La cônso- 
la en su uniôn con la caja forma un pequeno codo. La ta 
ne un ângel (fig. 29 a) V.
Valencia
"La adoraciôn de los ângeles a la Virgen". Pintura so - 
bre tabla de escuela valenciana de principios del s.XV 
(estilo gôtico internacional). Catedral. Arpa românica. 
La caja de resonancia es corpuda con dos orificios tor­
navoces. Tiene catorce cuerdas. La tane un ângel. I. V.
"La Virgen con el Nino y ângeles mûsicos". Calle cen -, 
tral del retablo de la Virgen del circule de Nicolau- 
Marçal de Sax (estilo gôtico internacional). Museo pro 
vincial de Bellas Artes. Procédé de la ermita de Pue­
bla Larga. Arpa românica. El clavijero es muy curvado 
con dos volutas en sus extremes. No se ven las ouerdas. 
La tane un ângel (lâm. 112) I. V.
"La Virgen de las Virtudes". Pintura sobre tabla de Mar 
tin Tomer (estilo hispanoflamenco). Iglesia de S.Este­
ban. Arpa românica con siete cuerdas. Estân arrolladas 
al clavijero. Queda medio oculta por el cuerpo de un ân 
gel que la tane. Tomado de CH.R. POST, A history of Spa­
nish painting"VI, 2S parte, Harvard University Press 
1950, pâg. 481, fig. 200
"Rey David". Inicial de una pâgina de Biblia en pergami­
no miniado. Universidad. (Vol. 575 de la Biblioteca).Ar­
pa românica Con cinco cuerdas. La parte inferior estâ
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envuelta en una funda. IBn el vértice entre la columna 7 
el cuello tiene un adorno indefinido. La tane el rey Da 
vid sentado en su trono (fig. 50 b) I. V.
Folio 6 V. del "Rommant de la Rose" de Guillaume de Lo- 
rris. Côdice en pergamino miniado. Biblioteca de la Uni 
versidad. Arpa românica muy sencilla con la caja dè re­
sonancia plana. Tiene diez cuerdas. La tane un juglar.
I. V.
Folio 141 del "Rommant de la Rosa" de Guillaume de Lo - 
rris. Côdice en pergamino miniado. Biblioteca de la Uni 
vei'sidad. Arpa românica con la caja de resonancia plana. 
Tiene siete cuerdas. Estâ colgada de la pared del taller 
de un "luthier" (fig. 17 ») I. V.
"La Virgen de la Leche". Tabla de un triptico -Central- 
con Santiago apôstol y 8.Matins, de un seguidor de Va - 
lentin Hontoliû (estilo gôtico internacional). Ermita 
de S.Felix de Jâtiva. Arpa românica (?) incompleta. Sô- 
lo se ve el clavijero y parte de la caja; La tane un 
ângel (lâm. 115). I. V.
"I^ a Virgen y el Nino rodeados de ângeles". Pintura so - 
bre tabla de Luis Dalmau (estilo hispanoflamenco). Co - 
lecciôn de D.Luis Tortosa. Onteniente. Arpa românica.
La caja de resonancia es muy larga con un adorno floral 
en la parte superior. De las trece cuerdas, cinco van a 
parar al cuello y las réstantes a la columna. La tane 
un ângel (fig. 50 a) I. V.
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Valladolid
"La Virgen con el Nino y ângeles musicos". Tabla infe­
rior de una calle lateral del retablo de la Capilla del ’ 
Contador Saldana de Nicolâs Francés (estilo gôtico in - 
ternacional). Convento de Sta.Clara. Tordesillas. Arpa 
gôtica incompleta. Sôlo se ve parte de la columna, que 
es casi recta, y el clavijero. El cuerpo del ângel que 
la tane oculta el reste. I. V.
Zamora
Parte superior de un sepulcro gôtico de la Catedral.
Arpa românica con ocho cuerdas. En la mitad de la caja 
de resonancia tiene una pequena voluta. La tane el rey 
David. I.V.
Zaragoza
"B.Martin enferme". Predella del retablo de S.Martin de 
Martin Bernât (estilo hispanoflamenco). Colegiata de Da 
roca. Arpa românica con siete cuerdas. La caja de reso­
nancia es ramy abultada y las cuerdas van a parar a la 
columna. Es tanida por un ângel. I. V.
"La Virgen con el Nino y ângeles mûsicos" con el escudo 
del Arzobispo Dalmau de Mur. Pintura sobre tabla del 
Maestro de Lanaja (estilo gôtico internacional). Museo 
de Bellas Artes. Procédé de Albalate del Arzobispo (Te 
ruel). Arpa românica con la columna muy curvada al igual 
que el cuello que describe una B. No puede calcularse 
el nûmero de cuerdas. La tane un ângel (fig. 31 b) I. V.
"La Virgen con el Nino". Pintura sobre tabla de la 20
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mitad del s.XV Museo provincial. Arpa romanica con 
unas trece cuerdas. Ea.La caja de resonancia hay dos 
orificios tornavoces. La columna describe una amplia 
curva. El clavijero tiene en su union con la caja una 
especie de codo, aunque no es independiente. La tane 
un ângel (fig. 51 a). Tomado de J.li. LAMANA, Los ins­
trumentes musicales en la Espana renacentista, "Mis - 
cellanea Barcinonensia" XXXV, Barcelona 1975» fig. 50
"La Coronaciôn de la Virgen". Tabla central del reta - 
blo de Tomâs Giner (estilo hispanoflamenco). Colegiata 
de Sta.Maria de Calatayud. Arpa românica sencilla. La 
caja de resonancia es un tablôn y tiene diez cuerdas.
La tarie un ângel (lâm. 114). J. V.
Francia
"La Virgen con el Nino". Pintura sobre tabla del Maes­
tro de Burgo de Osma (estilo hispanoflamenco). Museo 
del Louvre (Paris). Arpa românica sencilla con trece 
cuerdas. En la caja tiene dos orificios tornavoces y 
en el cuello una especie de -codo. La tane un ângel. I.V.
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla de 
Juan de Sevilla (estilo gôtico internacional). Museo 
Jacinto Rigaud. Perpignan. Arpa românica con diecinue­
ve cuerdas. La toTie un ângel (lâm. 116). I. V.
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. Etlmologia.- La lira es un instrumento de cuerdas pun- 
teadas. Su nombre proviens del latin "lyra" y este a su vez 
del griego . La primera documentaciôn en castellano la
encontramos en la poesia de Garcilaso de la Vega "A la flor 
de Gnido", en el ano 1530 y a partir de entonces se hace 
muy popular en toda la poesia del siglo de Oro y épocas pos- 
termores. ■
Es muy probable que se haya empleado antes de esta fe- 
cha. Sin embargo, Alonso Fernandez de Palencia en su "Uni­
versal Vocabulario en lutin y en romance" (Sevilla 1490), 
la define como un termine puramente latino, diciendo que 
guitarra es su equivalents castellano (249 b) (1). Esta ul­
tima afirmacion es errônea, porque la lira y la guitarra 
tienen diferencias estructurales basicas y solo se asemejan 
en que sus cuerdas se puntean ya sea con los dedos o con un 
plectro.
El termine, inglés y frances es "'lyre", el aleman "lei—
er",
Antes de comenzar a hablar de su estructura, es preci­
se aclarar que "lira" es un termine genérico, bojo cuya de— 
nominociôn en la AntigUedad (Mesopotamia, Egipto, Grecia y 
Roma) se designaba toda una familia de instrumentos de cuer— 
des punteadas. Comprends, pues, este nombre, adem^s de to— 
dos los tipos de liras propiaraente dichas, las citeras, que 
podrian considérarse como un perfeccionamiento de las pri­
meras (2)»
Posteriormente, durante la Edad Media, el nombre de
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"lira" ae amplio oun m5o y se aplico a diferentes instru­
mentes ; 19) A prlncipios de este période se difundiô por 
toda Europe la lira, fijandose en très tipos caracteristi- 
cos, que estudiaremoa mqs .adelante. A une de elles se le 
conociô mâs tarde con el nombre de "rota". 29) También se 
usaba para senalar a un instrumento de arco, la "giga grie— 
ga o bizaqtina", con la grafia "lira" o "lyra". Este ins­
trumente se puede considérer como una fidula muy primiti­
ve, con la ceJe periforme y une sola cuerda (hablamoe môs 
adelante de este instrumento en el capitule X I ). 5^) La 
palabra "lira" seguida de un determinative como "lira de 
ruedos", "lira d ’orbo", "lira rustics", "lire pagana", o 
"lira mendicorum", designaba a la chifonia u organistrum
(3).
Estructura.- Este instrumento que se conociô desde la 
mas remota antigUedad y ^ue, probablemente; se derivarla 
del arpa,. a la que se aproxima testante, ha cambiado de 
forma a lo largo de su evoluciôn.
La lire esté formada por una caja de resonancia, de 
la cual parten dos brazos ligeremente curvados y sujetos 
en su porte superior por un travesano, donde se àtan las 
cuerdas. En el instrumento clésico se eseguraban por medio 
de rodillos de cuero de buey engrasados, y eh la Edad Me­
dia con clavijes. Por su otro extremo los cuerdas se fija— 
ban a la parte inferior de la caja de resonancia. Asi pues, 
ente instrumento se diferencia del arpa por tener un con— 
torno generalmente cuadranguler y por lo tanto simétrico, 
mientras que el arpa, como se ha visto, es triangular y
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asimétrica. Pero, es curioso ver como en los modèles més 
primitivos de. liras su forma es asimétrica, con un brazo. 
mas largo que otro o mas inclinado. Asi lo vemos en nume- 
rosas representsclones del arte sumerio o en instrumentqs 
hallados en las tumbas de Ur, del III milenio a J.C., y 
especialmente en uno que se conserva en el Museo de la Uni- 
versidad de Filadelfia (4). Este instrumento tiene lo ca— 
jo naviforme y el travesano y uno de los brazos son obli— 
cuos, mientras que el segundo montante es completamente 
vertical, l’odemos considerarlo como una transiciôn entre 
el arpa curva o arqueada y lo lira. En las liras sumerias 
las cuerdas eran de diferente longitud y se abriari en aba— 
nico, disposiciôn que también encontramos en los instru­
mentos osirios, egipcios y griegos primitivos. Posterior­
mente las liras griegos tenion las cuerdas de igual tama- 
no y paralelas (5).
En cuanto al material empleado en su construcciôn po— 
demos decir que preferentemente era la madera, tanto en 
las liras de la AntigUedad como en las medievales. No obs­
tante, una lira griega llamada "chelys", que segûn la tra— 
diciôn se consideraba el modelo més antiguo de lus que exis- 
tieron en la Héllade (aunque no lo era), tenia la caja de 
resonancia formada por el caparazôn de una tortuga, de ahi 
su nombre de "chelys", recubierto por una piel en tension, 
que aétunba de tabla de armonia. Los brazos eran cuernos 
de cabra o antilope y el travesano de modéra.
Las cuerdas generalmente eran de tripa de animal en 
la mayor parte de estos instrumentos, y de cénamo solo se 
hacian en algunos tipos de "lyras", Todos estos instrumen-
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tos tenian un puente que servis pars slejor la parte vibra- 
til do las cuerdas y para evitar su contacte con la ceja 
de resonancia (6). La forma de esta caja de resonancia ha 
variado mucho. Algunas eran redondas, otras ovaladaa o cua- 
dradas. Tanto en Mesopotamia como en Grecia se decoraba . 
profusamente,.
Como bemos dicho anteriormente, la figura de la lira 
ha side modificada a tra.vés de los tiempos. En la Edad Me­
dia nos encontramos con varies tipos do liras, que se.di- 
ferencian de las de la AntigUedad clésica no s6lo por su 
forma, sino también por su construcciôn. En cuanto a ésta, 
la diferencia estriba en que los brazos y el travesano no 
estan anadidos, sino hechos de la misma pieza de madera 
que la caja de resonancia, de modo que el instrumento es- 
taba constitufdo por una sola pieza. Otra novedad de las 
liras medievales es la existencia de clavijas frontales o 
traseras que sustituian los antiguos orificios que asegu- 
raban 1a tensiôn de las cuerdas (7). La lira primitive 
constaba de très, cuatro 6 siete cuerdas. Después fue au— 
mentando su numéro hasta que en la época helenistica 11e- 
gô a ténor quince. Sin embargo, la lira de siete cuerdas 
estuvo siempre en vigor y tuvo mucho auge (8). Las liras 
medjievales tenlan generalmente très, cuatro, cinco ô seis 
cuerdas y en algunos casos siete u ocho. En este periodo 
se punteaban con los dedos. Sôlo en algun caao aislodo apa- 
rece el plectro. Pero en la AntigUedad el plectro era un 
util imprescindible para la ejecuciôn de .las liras. Aigu— 
nos tipos de liras medievales o rotas, empleaban el arco ^ 
para frotar sus cuerdas (9).
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El taipano de estos instrumentos variaba, Algunos eran 
tan grandes que sobrcpasaban la cabeza del ejecutante sen— 
tado, como las primitivas liras sumerias que se apoyaban 
en el suelo, mientras que otrosjÉLnstrumentos eran portéti- 
les y no alcanzaban la altura del cuello. Generalmente, 
las liras medievales eran de menof tamano que las de la 
AntigUedad, ' ^
Habxa diferentes raodos de taner 1b liras:de pie, sen- 
tados, recostados, etc. En général se sostenxan vertical- 
mente bajo el brazo, si se tbcaban de pie; o entre las ro- 
dillas, si lo hacxan sentados, pero hay representaciones 
muy antiguas donde se observa la posiciôn horizontal del 
instrumento, apoyando los interprètes el fondo de la ca— 
ja de resonancia contra su pecho, Asx, por ejemplo, puede 
verse en algunas pinturas egipcias de la dinastia XVIII 
(10). Las liras medievales, en Ixneas générales, se toca- 
ban en posiciôn vertical, estando sujets la base del ins­
trumente por las rodillas del ejecutante sentado..
Origen y evoluciôn.- La lira era conocida desde tiem— 
pos muy remotos. Derivaria probablemente del arpa arquea— 
da, a la que se anadirxa el travesano y el segundo brazo, 
por lo que en los primitivos liras sumerias estos dos ele— 
mentes nos dan la sensaciôn de que np forman parte de la 
estructura esencial del instrumento. La cuna de la lira fue 
Sumeria. Ya desde 500C anos a J.C, encontramos representa­
ciones en las obras de arte de este pueblo, e incluso se 
conservan magnxficos ejcmplares en el Museo Britanico, en 
el Museo de la Universidod de Filadelfia y en el de Bagdad,
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hallodos en las tumbes de In necropolin real de Ur, A1 ee— 
tudinr estos Instrumentos se puoden nprecinr nnos ceracte- 
risticns quo son comunes a todos ellos: son oslmétricos, 
con uno de los brazos mas corko y en posiciôn vertical, 
mientras que el otro, era de mayor tamano y oblicuo a la 
caja de resonancia, lo mismo quo el travesano; tenion de 
ocho a once cuerdes, que se arrollaban a dicho travesano 
por medio de un nudo, pudiendo ser estiradas con una cunas; 
su tamano también variaba con respecto a los posteriores, 
pues eran mas altas que un hombre sentado y median entre 
un metro y seis cms. hasta un metro con veinte cms; se to— 
caban en posiciôn vertical y generalmente se apoyaban en 
el suelo, aunque algunos. veces los tanedores las llevabon 
en brazos, baciendo descansar el brazo mas corto sobre su 
cuerpo; las cuerdas, al parecer, se punteaban con ombas ma- 
nos y sin plectro, como el arpa. Este tipo de lira no sobre-- 
pasô la época sumeria. Hacia el 2000 a J.C. fue sustituido 
por otro tipo mas pequeno y portatif, tocndo con plectro y 
on posiciôn inclinado. Irovonia probablemente de Siria(ll).
I»a lira oriunda de Mesopotamia llego a Egipto en el 
Imperio Uuevo (I50O a J.C.), pero en este pais no adquiriô 
mucha importancia. Ni siquiera tuvo un nombre en lengua 
egipcio. Ténia la caja cuadrada, los brazos asimôtricps y 
el travesano oblicuo. Ue sostenia en posiciôn horizontal y 
se tocaba con plectro. Hacia el ano 1000 a J.C. aproximadâ— 
mente, es sustituido por otro tipo que era ya completamen­
te simétrico con brazos paralelos y el travesano formando 
éngulo recto con éstos. También, al igual que el tipo de 
lira anterior, provonia de Asia (12).
En donde la lira adquiriô una gran importancia fue en
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■Grecia, pais que la adopte desde los primeros albores de 
su civilizociôn y que obtuvo de ella un gran partido artis- 
tico, Ya en el s. Xlll a J.C, encontramos las primeras re— 
presentociones de este instrumento en uno de los frescos 
del palacio real de Pilo (época micénica), tanido por un 
aedo. Pensâmes que este cordôfono lo introducirian en Gre— 
cia probablemente los aqueos, pueblo de raza indoeuropea, 
que procedentes de la Tracia se establecieron en el Pelo— 
poneso (15). Més tarde es citado por Horaero en la lliada 
(finales del s. VIII a J.C,), bajo distintos nombres :"che— 
lys", "phorminx" y "kitharis", que senelan distintos tipos 
de liras primitivas. La palabra era empleada nor—
malmente por los poetas y ij , diferente de ,
se utilizaba en el dialecto jônico. La lira conocida con 
el nombre de , era pequena, redondeada y se soste_
nia en posiciôn inclinada. En los siglos posteriores estos 
términos de y fueron reemplazados por los
de’XOpoC y xc^ etp»t, que correspondian a los nuevos tipos de 
este instrumento. La "lyra" era de construcciôn liviana y 
simple. La caja de resonancia estaba formada por un capara­
zôn de tortuga (se llamaba entonces "chelys") o un trozo 
de madera ahuecado, cubierto con una piel tensa, que hacia 
de tabla de armonia. Los brazos estaban formados por dos 
cuernos de cabra o antilope y también, en algunas ocasio— 
nés, se hacian de madera. Las cuerdas se alejaban de la ta­
bla de armonia por un puente. Los ejecutantes sostenian es­
te instrumento en posiciôn horizontal o inclinada mientras 
lo tanian. La "kithara", por el contrario, era de construc­
ciôn mas sôlida. Ténia la caja de resonancia y los brazos
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conr.truidos de madera y muy tinidos, odemés cston (iltimoa 
cran mas anchos que en lo "lyra" y rigurosamente oimétri- 
cos y verticales. Las cuerdas sé enrollabon al travesano 
oseguradas por unos rodillos de cuero de buey engrasados, 
como ya dijimos, que Servian para afinar el instrumento, 
Posteriormente, este procedimiento fue sustituido por una 
palanca que levantaba el travesano y estiraba de una sola 
vez todas las cuerdas. La- "kithara" se sostenia vertical— 
mente mientras se tanla. El numéro de cuerdas variaba en­
tre très y doce. Lo més normal es que tuvieran cuatro o 
siete; la afinacion, al parecer, era pentatônica (sin se­
mitones), en mi, sol, la, si y re. Las cuerdas adicionales 
duplicoban estas notas en la octava inferior, pero nunca 
dabon el fa ni el do (14).
La "lyra", debido a su facll mônejo, era un instrumen­
te popular, tanido por les heroes y los atletas y su tee­
nies formaba parte de las enoenanzas de la juventud. la 
"kithara", en cambio, era el instrumento de los virtuoses 
y de los musicos profesionales. La emplitud de su cuerpo, 
aumentoba la Sonoridad, por lo que alcanzaba gran amplitud 
de sonido. Este ùltimo instrumento fue importado por les 
griegos del Asia Honor (15).
Én cuanto a là mahera de taher, era igual para ambos 
instrumentos. La mano derecha, con el plectro, heria todas 
las cuerdas, mientras que lo izquierdo abierta spagaba el 
sonido de las cuerdas que no debion sonar. Algunas veces 
los dedos de la mano izquierda punteaban las cuerdas. Es­
ta tocnica servis p’ ra acompanar el canto. Ouando era una 
compooicion puramen1;e instrumental se punteaban entonces
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las cuerdas con ambaa man,os. Sin embargo, esto era lo me- 
nos frecuente, ya que> los griegos no eran partidarios de 
la mûsica instrumental, sino de la vocal, pues en la an­
tigua Héllade la poesia y la mûsica iban intimamente li- 
G8das y admitlan los instrumentos sélo como acompanamien- 
to del canto (16).
De Grecia la lira pas6 a Roma, donde también füe muy 
cultivada.
y después de esta rapide ojeada por la AntigUedad nos 
centraremos en la Edad Media, objeto de nuestro trabajo. '
El origen de la s liras medievales europeas es bastan- 
te confuse y los musicôlogos no tienen dates suficientes 
para dar afirmaciones conoluyentes a este respecto. Esta- 
mos en un terreno movQdizo y como es natural las ideas pre- 
concebidas abundan, al faltar testimonies auténticos. Asi 
pues, nos limitaremos a exponer las distintas opiniones 
que hay sobre este tema.
G. Sachs (17) efirma que desconoce el origen de las 
liras nérdicas y si estaban relacionadas con la liras grie- 
gas y romanes directs o indirectamente. Intenta establecer 
un parentesco entre estas liras europeas y el ûnico tipo 
de lira que. aûn subsiste en Asia, en el oeste siberiano, 
es decir, la de los pueblos ostiaco y vogul, que al ser 
fineses estén emparentados con los finlandeses y éstos tam­
bién tocan la lira, pero con arco, mientras que aquéllos 
la puntean. Vielumbra, pues, un posible origen sumerio-ba- 
bilénico, ya que el nombre de estos instrumentos en os- 
tiaco y vogul tiene ralces sumerias y babilônicas res- 
_pectivamente. Asi pues, os una hipétesis aceptable, basa-
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'de en hechos de perentescos raciales y etimologicos,
Lamano (18) también atribuye a las liras un origen 
asiatico y cree que el camino de penetracién en Europe, 
fue por el Morte. Hace una clasificaciéri de las primiti­
vas liras europeas, que, aparecidas quizés en los siglos 
IV y V, se extendieron por todo el Continente: Inglaterra, 
Francia, Alemonia y Escandinavia. Las divide en trbs tipos:
a) forma hibrida de lira-arpa en el N.O. de Europa; b)for­
ma de lira y citara clasica en los Paises Mediterraneos; 
c) forma muy delgada, de lë cual derivarlan las posterio­
res formas de los siglos IX ÿ X en el centré de Europe. 
Este ultimo tipo, como ya veremos, nu'nca se tocô con plec­
tro y ténia generalmente cinco cuerdas y algunas veces 
hasta siete.
H.Panura (39) dificre de los anteriores y senala cia- 
rameute la existencia de dos tipos de lire: una antigua y 
otra moderna, llamada "lira redonda". La primera derivaria 
de 1a lira clésica griega, que hercdada por los romanos, 
la transmitirian a los galon y éstos a su vez lo difundi— 
rian por las Islos Britaoicas. Este hecho se puede demos- 
trar por la existencia do dos monedas gélicas del tiempo 
de césar encontradas en Auvcrnia y Bretana, donde hay unas 
liras de purp estilo griêgo. Hay que destacar que cote ti­
po de lira, antiguo, perduré més o menos esporâdicamente 
en miniatures de manuscrites briténicos hasta el s. X, pe­
ro estas representaciones no pueden tomarse como reflejo 
de una realidad contemporanea, ya que muchos de estos mà- 
nuscritos■fueron copiados de modelas anteriores. Ejemplon 
de este tipo antiguo de lira los podemos ver en un manus-
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crito de Angers del s. X y en otro del Museo Britônico, 
"Cleopatra c. 8", del s. IX. Ambos estan reproducidos en 
esta obra de H. Panum. En esta ultima representaciôn del 
Museo Britanico el ejecutante lleva un plectro en su ma­
no derecha, para puntear las cuerdas a la manera griega,
Y segûn H, Panum, a principles del s, IX, o quizâs 
mucho antes, entra en la mitad norte de Europa un tipo nue- 
vo de lira,que difiere bastante de la forma cortante de su 
predecesoraLos brazos y el travesano se fusionah en un 
arco, dândole al instrumento un cierto parecido a un can- 
dado. En la parte inferior de la caja de resonancia hay 
una estrecha pieza o cordai, de donde parten las cuerdas 
que terminan en las clavijas. Estas estan situadas en la 
parte superior, es decir, en el arco, a intervalos anchos, 
dandole a las cuerdas una disposicion en abanico. A este 
tipo de lira se le llamô "redonda" por su forma y se cul­
tivé en los paises germanicos, en los anglosajones y en 
los nérdicos y aûn subsiste en los dos ûltimos pueblos.
La lira germanica mas antigua es la que fue hallada 
en la tumba de un guerrero alemanico en las cercanias de 
Lupfenberg y que se conserva en el Museo Etnografico de • 
Berlin. Puede ser fechade entre el s. IV y el VII. C.Sachs 
(20) da como seguro el ano 500. Tiene forma esbelta, el 
travesano arqueado, pero aûn separado de los brazos,con 
seis clavijas. Tiene puente y cordai. En los extreraos su- 
periores de los brazos hay unas clavijas de madera, que, 
segûn parece, sirvieron para sujetar la cinta, que el in­
terprets se arrollaba al cuello para sostenerla. Hay otra 
lira en un manûscrito del s. X, del norte de Italia, ac- 
'tualmente en la Real Biblioteca de Munich, cod» lot. 545 ,
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que,éunqUe es mucho més tardis y tiene cinco cuerdas, se 
puede comp:«rar a la del guerrero alemanico. Ambas son pa­
rée idas a las liras griegas y estén, segûn H. Panum, a mi­
tad de camino* entre las antigua s liras y las "rcdondas" li­
ras germanicos, que encontramos en el s. XII con gran pro­
fusion y que son consideradas como el instruménto germano 
por excelencia. Un claro ejemplo de estas liras redondas 
germanas es la llamada "cythara teutonics" en el manus­
crite de 8.. Bias (s. XII) y reproducida por Gerberto en su 
"De cantu et mûsica sacra", II. Tiene siete cuerdas en aba­
nico y un cordai parecido al de un violin. La forme curva- 
da de la antigua lira de brazos se conserva en los ondu- 
lociones en forma de toile del ermdzôn, a ambos lados de 
las cuerdas. Los brazos y el travesano se unen en un arco 
también ondulado. Este tipo de lira se puede observar en 
varias representaciones del s.XII. Asi,otro que se encuen- 
tra en este mismo manûscrito de S. Bias, y las que se ha- 
llan en un manuscrite de la Real Biblioteca de Munich y en 
un altar portatil de Welfenschatz en Viens del ano II50. 
(Todos estos ejemplos pueden verse en la obra ya citada de
H. Panum).
La lira redonda anglosajona aparece en los monumentoa 
anglosajones en fecha mas temprana, en los ss. VII y VIII. 
Este tipo de lira no suele tener ondulaciones en su contor- 
no, sino que tiene un aspecto més bien rectangular con los 
lados paralelos y las esquinas redondeadas. En la parte su­
perior bay una abertura oval, para que las cuerdas sean 
accesibles por ambos lados. Estes se extienden desde la ba­
se de lo caja de resonancia hasta s clavijas situadas, 
como en todos las liras, en la parte superior del armazôn^
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La mano derecha se coloca sobre la tabla de armonia,mien— 
tras que la izquierda puntea las cuerdas por detrâs del 
orificio. Asi puede verse en un ejemplar del manuscrite 
del Museo Britanico, Cotton, "Vesp.", A, I del s, VII, Es 
ya en el s. XÏII eusndo hallamos un ejemplar con las ondu­
laciones del contorno, iguales a las de las liras germâni— 
cas. Es el del manuscrite Harl. 2004 del Museo Britânico.
Es muy interesante, porque ademâs de un cordai igual al de 
un violin y un puente horizontal, tiene cuatro orificios 
tornavoces, dos redondos y dos cuadrados, cortados simétri- 
camente en la tabla de armonia. Esto es ya una auténtica 
novedad.
Las liras redondas nôrdicas son mucho més tardlas, 
pertenecen ya al s. XIV, por lo que no nos parece oportu— 
no estudiarlas.
Curt Sachs (21), al estudiar las liras medievales eu­
ropeas, las clasifica atendiendo més a la manera de tocar— 
las que a su forma externa.. De esta manera senala cuatro 
grupos:"19, Instrumentos con cuerdas punteadas, amortigua- 
das por detrés, lados paralelos y cinco o seis cuerdas. 
Representaciones en manuscrites anglosajones de los ss.VII 
y VIII.. 2e Instrumentos con cuerdas punteadas y cogidas 
por la parte superior, perfil entallado y cuatro o seis 
cuerdas, Representaciones en manuscrites franceses de los 
ss. IX y X. 5- Instrumentos con cuerdas frotadas por un 
arco y pisadas‘a través de las cuerdas, lados paralelos y 
de très a seis cuerdas. Refiejades en manuscrites del s, 
XIII y aûn en use en Estonia y Finlandia. 49 Instrumentos 
con cuerdas frotadas con arco, toraadas por la parte supe—
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rior, lados entai]ados y do tree o sels cuerdas. Registfa- 
dos en obras de arte de los ss. XI al XIII." Como puede 
verse,al grupo 19 pertenecen las liras redondas anglosajo- 
nas y C . Gachb opina que su origen es greco-romano, mien­
tras que las otras tendrîan uno procedencia nordica.
En el siglo X,y concretomente en Gales, la lira anglo— 
sajona sufriô una transformaciôn: después de onadirle un 
puentccillo especial, posé a ser un instrumento cfe arco. 
oe llamô "crov/th", vocable de origen celta que ténia la 
misma roiz que "crot" o "c,ruit" irlondés. En el mismo s. X, 
y probablemente por Influencia de la fidula, se le colocô 
entre los dos brazos un batedor central. Sobre este se 
tendian cuatro cuerdas y a un lado se anadian dos bordones. 
1,0 mas original del instrumento era el puente que ténia 
dos pies, uno se apoyaba sobre la caja de resonancia, pues 
era pequeno, pero el otro pasaba a través de unos orifi­
cios tornavoces, terminondo on el suelo de la caja. Era el 
"aima" que trasmitia las vibraciones al fonde de dicha ca­
ja de resonancia. Fue una de las dos liras de arco que so- 
brevivieron a la Edad Modia y que llegaron a nuestros dias, 
aunque a.partir del s.XVIII tbmô muchos rasgos dol violin. 
La otra lira de arco que aûn existe es un instrumento ar- 
caico con très o cuatro cuerdas, que se usa en Finlandia 
y Estonia y que en sueco se llama "harpa", igual que el 
instrumento de los "berboros" en el poema de Venantius For- 
tunatus (22).
Durante los siglos X al XIII las liras medievales fue­
ron denominadas "rotas" en el oeste, centre y norte de Eu­
rope y como tenian distintas formas, scgun hemos visto, po- 
demos hablar de uno "rota de Gales", uno "rota germénico"
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(23) y una "rota francesa" (24),.
En el manuscrite de S; Bias del s, XII aparece el 
dilbujo de una lira con el nombre de "cythara teutônica" 
debajo, como ya dijimos. Se le atribuye, pues, al pueblo 
teuton el haber cultivado y extendido el uso de la lira.
Es curioso ver como en los textes antiguos germanos 
la lira era llamada "harf", e incluso se empleaba este 
término para designer a cualqnier instrumento de cuerdas 
punteadas (25). De todos los textes germanicos que nombran 
la lira se deduce que esta, era usada para acompanar can— 
clones y que no solaraente era tocada por musicos profesio- 
nales, sino también por les reyes y otros personajes im­
portantes, Desempenaba, pues, un papel de instrumento do - 
méstico, al igual que el arpa en las Islas Britinicas (26),
Espana,— Al estudiar los instrumentos de cuerdas mé­
diévales en Europa, nos encontramos con dos zonas clara— 
mente diferenciadas: una zona méridional, en la cual es­
tes instrumentos de cuerda adoptaron la forma del laud, es 
decir, con caja y mango, excepcién hecha del arpa, y una 
zona Central y- septentrional, donde los instrumentos de 
cuerda tomaron la forma de liras. Es natural que,extendién— 
dose unos hacia el norte y otros hacia el sur, confluyeran 
en una zona central de Europa, como ocurrié en Francia, en 
donde se encontreron raezclados ambos tipos de instrumentos 
(27). Espana, como pais situado dentro del primer grupo, 
no cultivé la lira, excepte en la época visigoda. Los po— 
COS testimonies que tenemos , tanto literarios como icono— 
gréficos, no son pruebas évidentes de la existencia de es­
te instrumento en los distintos reinos de la Espars medie—
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.-vel,.
J*0S fiicnteg liberorias qUe citan la lira son todos la­
tinos y estan comprendidas entre los siglos VII y IX. Entre 
los del s. VII*tenemos el "Carmen de Nubentibus" que en la 
estrofo 89 cita la "lyra" junto a lo fistula y lo tibia 
(ver opéndice pég. IV), formondo un conjunto de instrumen- 
too propio para acompanar los cantos. Son Isidore en sus 
famosas Etimologîas noAibra varias veces este cordôfono. En 
el libre III, cap. XVI (opéndice pég. V) hace resaltar que 
lo "lyra" y lo "cythara" se empleaban en los convites y 
fiestas.. Eran, pues, instrumentos de jûbilo. En el cap,XXI 
(apéndice pég, IX) incluye a la "lyra" dentro de les espe- 
cies de "cytharas" y destaca su voriedad de sonidors.. Ade- 
més, narra lo leyenda sobre su invenci.én por el dies Mercu- 
rio y su utilizocion por Orfeo para calmar s las fieras. 
Nada nos aclara sobre su estructura.
En este mismo s. VII, numerosos himnos visigodos ci— 
ton este instrumento junto a otros cord6fones y oerôfonos 
(28).
Dos siglos més tarde aparece de nuevo la lira en el 
"Canto a Loodeguhdia", eotrofa 25 (opéndice pég. XIII) y 
en el "Himno de San Julian y Santa Basilisa", estrofa 7«
Estos monciones do la lira tan frecuentes en los tex- 
tos de la época visigoda nos demuestran que este instru­
mento fue usado,en nuestro suelo durante este periodo. Es­
to no debe extranarnos, ya que los visigodos, como todos 
los pueblos de raza germanica, tenian en alta estima a le 
lira, como ya hemos dicho. Asx Jordanie, el historiados de 
los godos del siglo VI, en su "Gética" (cap. V) escribiot 
"de este modo las podcrosas hozonas de sus antepasados
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i^ueron elogindas en la Corte de los reyes godos con la "ci­
tara" (29). La palabra "cithara" se refiere a la lira como 
la "cithara teutonica" del manuscrite de S, Bias,
Con la invasion musulmans se perdiô el cultivofde la 
lira en las tierras hispénicas. Las dos citas que tenemos 
de ella en los cantos epitalamicos del s, IX no son un tes- 
timonio claro de su existencia, pues es évidente que los 
poetas del s, VII influyeron en los del s. IX, ya que no 
sôlo hay semejanza en los temas tratados en sus composicio- 
nes liricas, sino también en muchas expresiones musicales 
y en el instrumentario empleado para manifestar el gozo,
Los textos posteriores, que hemos estudiado y que estan in- 
cluidos en nuestro apéndice, no mencionan la lira,
Solo encontramos dos representaciones de este instru­
mente en miniaturas espanolas. Una en el Beato de la Cate— 
dral de Gerona (s,X) y la otra en un manuscrite latino,ca­
talan, del s, XI y actualmente en la Biblioteca Nacional de 
Paris, La primera pertenece al tercer grupo de la clasifi— 
cacién de' las liras hecha por Lamana, es decir, con forma 
muy delgada y caracterlstica, como ya vimos, del centre de 
Europa. La segünda corresponde al segundo grupo de la cia— 
sificacién del mismo autor, o sea, con forma clésica y poo- 
pia de los paises mediterraneos. Las dos pueden incluirse 
dentro de las liras denominadas "antiguas" por H. Panum,
Esta carencia de liras en nuestro material sonore, . 
bien puede ser debido a la aportaciôn instrumental musulma­
ns, tan rica en cordofonos, con muchas més posibilidades 
musicales que la lira.
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CATALOGO DE FUENTES IC0M0GRAFICA8
EK.LO X 
Gerona
1 olios 18, 55 y 190 del Beeto de Gerona. Mueeo Diocena- 
no, nP 100. Liras con tres cuerdas. Los brazos son cur- 
vndos, confiriéndole al instrumento un perfil entalla­
do. Tienen un travesano muy eStrecbo. Todos los instru­
mentos son mostrados y no tanidos, en el folio 18 por 
S. Simôn el Pelote concretamente y en los restantes por 
"clegidos" (fig. 56 n). Tornado de H. ANGLES, La Mûsica 
à Catalunya fins al segle XIII, Barcelona, 1935, pag.99.
SIGIX) XI 
Francia
Folio 7 V. del manuscrite latino 11550 de la Biblioteca 
Nacional de Paris (ano 1070). Procédé de Cataluna. Lira 
clésica con ocho cuerdas y nueve clavijas. En un extre­
mo del travesano se inserts una Have de afinar. El per 
fil es entallado. Sus cuerdas son punteadas con los de­
dos. Posee un pie, nue el rey que la tane apoya sobre 
sus rodillas (fig. 57 a). Tornado de C. SACHS, Hlstoria 
Universal de los instrumentos musicales, ed. Centuriôn,- 
Buenos Aires, 1947, Inm. XV.
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LA ROTA
Etimologxa.- La palabra rota,con sus distintas grafias 
"rota", "rote", "rotta" y "rotte", aparece tanto en el la­
tin medieval como en las langues germénieas y romances. En 
lenguas més antiguas existen las grafias de "hrota", "hrO- 
tta" y "chrotta". Estos nombijes estén relaciortados lingUis— 
ticamente con los términos celtas "crot" y "cruit", de don­
de se derivon con toda seguridad,.
En los versos tan conocidos de Venantius Fortunatus 
(30) del ano 570 se habla de la "chrotta ritanna". For— 
tunatus se réfiere el instrumento ‘de los Britenos y esta 
de acuerdo con la pronunciaciôn de los francos, ya que la' 
forma celta es "crotta"La h germana y més antiguamente 
ch, corresponde a la c celta. La existencia de una forma 
especial germana del vocablo ha hecho penser a los filé— 
logos que en una fecha temprana fue comûn para los celtas 
y los teutones, o més aûn, que los celtas la tomaron de 
los teutones, pero esta conclusion no es auténtica. Hay 
una total ausencia del vocablo en los paises del norte y 
en los anglosajones, mientras que en los territorios roma- 
nizados, que originariamente fueron celtas, aparece con 
mucha frecuencia, lo que hace muy improbable su origen ger— 
ménico (51). En Irlande el nombre de "crot" o "cruit" es 
aplicado a los instrumentos de cuerdas y desde el s. V ya 
aparece en los textos irlandeses (52). En un principio erà, 
pues, un término genérico. En el Pais de Gales se utiliza­
ba él vocablo "crowt" para designar una lira de arco. Pos­
teriormente, los ingleses, que tomaron en su idioma muchos
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términos celtas, ntilizabnn los nombres "crovfde", "crowd" 
o "croud" para el violin y en textos més antiguos "crudh"
(33).
Estructura. - Como el vocablo "rota'* se aplicé a lo 
largo de la Edad Media a diferentes instrumentes de cuer­
das, nos parece més oportuno exponer sus distintas estruc- 
turss en el apartado siguientd
Origen y evolucién.- Eî vocablo "rota" es propiomente- 
medieval y muy imprecise, pues aparece referido a diverses 
instrumentos de cuerda como el arpa, la lira, lo fidula o 
el saltêrio.
Desde el s. VIIJ hasta el XV se escolonon varies tex­
tes que mencionan algunas de les caracteristicas de lo ro­
ta, aunque estas sean vsgas e insuficientes para podernos 
dar una vision compléta.de los instrumentos medievales que 
se conocian con este nombre, Pero, a pesar de estos impre- 
cisiones, podemos deducir:
19 Los liras medievales europeas de los siglos- X 
al XIII fueron llamodas rotas en el norte, centre ■y’' 
oeste de Europa. Como ya vimos al hablar de allas en 
el opartodo anterior, tenian distintos formas, pero to­
dos eran punteadas côn los dedos. Asi, se puede distin- 
guir entre lo "rota anglosajona®de Goles", lo "rota 
germanica" (54) y la "rota francesa" (55)« A la rota 
anglosajona o de Gales, que era punteoda, se le oplicô 
un arco en los siglos X y XI. Era el "crwt" go lés, cu- 
yo nombre celta estaba emporentado con el "crot" o 
"cruit" irlandés. Este tipo.de instrumento constituyé
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la fase final de las liras europeas medievales,. Su 
transforméeion puede seguirse a través de las minia— 
turas de los codices franceses e ingleses de los si— 
glos XI y XIII (56). Es uno de los dos tipos de lira 
de arco medieval que han llegado hasta nuestros dias* 
Desde el s.. XVIII tomo varios elementos del violin
(57).
29 A partir del s. XII el "crowt" galés (crouth 
en francés) se va a ir asemejando a la fidula tanto 
en su modo de construcciôn como en el modo de tocar— 
le (58), y asi, por analogie, se llamaban rotas a 
las fidulas o violas de tamano mayor que el normal y 
que se tocaban apoyadas entre las piernas (39)»
59 También se aplicô el nombre de rota muy par— 
ticularmente a un instrumento ^ue podriamos définir 
como un arpa-citara,. Ténia la forma triangular como 
el arpa y una caja de resonancia paralela a las cuer— 
des como la citara. Su numéro de cuerdas era variable. 
Begun los .textos oscilaba entre siété y diez y siete. 
Derivô del saltêrio triangular,. Fue un instrumento 
muy apreciado en todas las oortes europeas de la Edad 
Media hasta mediados del s.. XV (40),.
Es probable que por analogia el nombre de rota 
ae aplicara a unos instrumentos que clasificamos como 
arpas-salterios. Tenian la forma de las citaras isla- 
raicas, ya sea la del "santir" o la del "qânum", con 
la caja de resonancia paralela a las cuerdas. Estas 
estaban colocadas en ambos lados de la caja de reso- 
nancia. Lo manera de taner el instrumente era igual . 
a la del arpa. Podriamos considerarlas como unas
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"nrpnnottag" primitives ('instrumente este que va a de- 
sarrollnrso en el s. XVII ).. En Espana sôlo encontra­
mos tres instrumentos de este tipo, dos de los cuales 
aparceen en el s. XII, eri las Iglesias del Crifeto de 
Ca ta la in y en la de S.. Martin de Aftaiz, ambas en Ha- 
varra, y la tercera en el s, XV, en una pintura anô— 
nima que représenta la Coronaciôn de la Virgen y que 
se encucntra en el Museo Episcopal de TarragOna. Es­
tas instrumentos los estudiamos en el apartado corres- 
pondiente al saltêrio,
Asi pues, el vocablo "rota" durante un periodo de lo 
Edad Media, desde el s.X hasta el s* XIII al menos, fue el ' 
nombre comun de diverses especies do instrumentas cordados. 
la definiciôn mas antigua del vocablo describe la rota co— 
mo un instrumento de cuerdas punteadas:"Als her David sein 
Rotten spien, wan er darauf hert?fen wolt". Este texte del 
s. VIII (?), se hallo en un manûscrito de Munich y ha sido 
citado por Gchmeller en su "Bayerischos Wbrterbuch" (41),
En el s. VIII (ano 758) el abad inglés Cutbert escribe al 
obispo Luilus de Maguncia pidiéndole un intérprete de la 
citara que "nosotros llamomos rotta" (42), Este texte nos 
indica que aqui "rotta" se refiere a la lira, cuya prôcti- 
ca era corriente ya en los paises germanicos, mientras que 
el arpa lo era en las Islas Britanicas. Al estudiar el ar­
pa citamos este texto y expusimos las razones quo teniamos 
para consideror la "rotta" de Cutbert como una lira (cf» 
pég.2G9). . . . .
Son mas numerosos los textos que definen la "roto" co­
mo un arpa-citara, revelandonos la gran importancia que tu­
vo este instrumento hibrido durante cinco siglos medieva-
37)
_-les (s. X 0 l XV).
En el 0 . X Notker Labeos, monjc de St, Gall^afirmo quQ 
la rota era tocada como una lira y que como esta tenia sie- 
te cuerdos (^3) lo que nos indica claromente que no era 
una lira, pero que se asemejaba a ella por su forma de ser 
tocada y por el nume.ro de cuerdas. Los dem5s rasgos caroc- 
teristicos de su estructura no coincidian.. Esto nos lleVa 
directamente al arpa-citara que al tenor la caja de resonan- 
cia papalela a las cuerdas estas solo podian ser punteadas 
por un solo lado e indudablemente el modo de sostener el 
instrumente ya no era igual al del arpa, sino al de la li­
ra, instrumente que conocia muy bien Notker, por lo que se 
ve.
En el s.XI, el poema de Huodlieb (44) le atribuye al 
Key David la invencion del "salterio triangular" o sea "ro— 
tta", indicando de este modo la forma del instrumento y su 
filiacion con el arpa,
Igualmente en el s,XII, Notker Balbulus, monje de St. 
Gall, hace derivar la "rotta" del salterio triangular. En 
el comentario de los Salmos (45’) se queja de que les jugla- 
res se haÿan apropiado del antiguo salterio de diez cuer — 
das,anadiéndole muchas cuerdas mas, llamândolo con el nom­
bre bérbaro de "rotta* y cambiandole su mistica forma trian­
gular.
En el s, XIII el trovador Giraut de Calanson considé­
ra apropiado para la "rotta" el numéro de diecisiete cuer— 
das (46),. En el Imperio Germa no la "rota" parece ser el 
nombre de un determinado instrumento cordado que es descri- 
to en los textes litcrarios como "una pequena arpa decora— 
.da con joyas" y que se usaba con frecuencia junto al arpa
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verdndera para acompanar cancionea en las fiostaa pala- 
ciogas ('17).
En el mismo siglo XIII el poeta Gottfried von 
Strassburg en su obra "Tristan" describe dos "rottas": 
una pequena, cue el tanedor podia llevar colgadn de su 
cuello y otra lo bastante grande como para esconder un 
perrito en su caja (48).
Y por ultimo, en el G.XIV nuestro poeta el Arci- 
preste do Hita on su "Libro de Buen Amor" (Apéndice, 
p6g. XL) nos details: "la rota dis con ellos mas alta 
que un risco".
Todos cstos textos nos describen la "rota" como un 
instrumento triangular, grande o pequeno, con un nûmero 
de cuerdas entre siete y diecisiete, y estas caracterls 
ticas npuntan el nrpa-citara. En efecto, si confrontâ­
mes estes textos con las representaciones iconoçrdficas, 
podemos ver con claridnd todos estes raSgos. Asi, una ro 
ta de enornes dimensiones y con once cuerdas esta plasma 
da en una miniature de un manuscrite germane del S.XII, 
el "Hortus deliciarum" de Herrnd von Landsperg (49). En 
el mismo manuscrite aparece el Rey David sentado afinan 
do otra rota, cuyo numéro de cuerdas asciende esta vez a 
veintidos ()0). A su lado una pequena inscripciôn rezav 
"David rex, psalterium dodecacordum".
For ûltimo, cxisten dos textos que definen la "rota" 
cono una fidula. En el G.Xlll el conentarista Aloise de 
Lille en su "De planctu naturae" dice: "Lira est quodam 
genus cytharae vei fit'ola, alioquin de Doet", es decir, 
"la lira es un cicrto género de citara o de fidula, por
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otra parte de rota". En este texte se homologa la rota a 
la "lyra" griega, que es un tipo de fidula con caja piri 
forme y dorso abombado, tal y como aparece en el manuscri 
te de St. Biaise del S.XII (fig. 260), reproducido por 
Gerbertus en su "De Cantu et musica sacra". Otro texte 
posterior, un vocabulario del S.XV (ano 1419), identifies 
la rota con otro cordôfono frotado, de dorso abombpdo y 
perfil piriforme, como es la rubeba o rabel: "Rott, Rube- 
ba est parva figella" (51). Por tanto, hay que indicar que 
el término "rota" designaba'también a la "lyra" bizantina 
y al rabel durante el période bajomedieval.
Espafia.- Desde el 5.XII hasta el'XV inclusive halla- 
mos en nuestra peninsula numerosos textos literarios y do 
cumentos histôricos nue citan la rota. Pero ^a eue instru 
mente se referian? Exceptuando el Côdice Calixtino (IG ter 
cio del S.XII) que habla de "rôtis Britannicis vel Galli- 
cis" y que seguramente senalaba liras medievales europeas, 
como les francesas y anglosajonos (estas ultimas se toca- 
rian con arco y estariamos en presencia del "crv/th" del 
Pais de Gales), les otros testimonies literarios pareeen 
referirse al instrumento "tipo arpa" que encontramos con 
frecuencia en representaciones iconograficas de los siglos 
XII y XIII. La rota "tipo lira" no penetrô en Espana. Ya 
vimos como este instrumento,que tanta importoncia tuvo en 
la AntigUedad greco-latina y posteriormente en la Alta 
Edad Media, en los paises del oeste, centre y norte de Eu 
ropa, no se cultivé en nuestro suelo en los siglos medie­
vales. jjl Côdice Calixtino se refiere a los instrumentes 
europeos introducidos por los peregrines que llegan a Corn
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postela. .btns liras medievales, punteadas y con arco, 
aponas dejaran rnstro en nuestro instrumentario, pues no 
aparecen en ninguna representacion plastica. Solo encon­
tramos un instrumento cue estA a medio camino entre el 
"crov/th" gal As y la fidula : I.o tane el Rey David en la 
inicial de un salmo de un P.reviario de 1107 de 1a Go le gis 
ta de G. Isidore de Le6n (flg.85)- Gu caja tiens forma de 
8 con dos poquenas linens convexas en la uniôn de los dos 
resonadores, como muchas fldulas medievales. Esta figura 
esta ya presents en las liras de arco del Medievo, como 
la plasmada en el ms. latine 1110 de la Biblioteca Nacio- 
nal do Paris (G.XI) (52). El instrumento del Breviario de 
la Colegiata de S. Isidore tiens en la parte superior de 
la caja un mange independiente y un clavijero oval con 
très clavijas. Poses très cuerdas, un puente y dos oidos 
en la tapa en forma de G. Gus cuerdas son frotâdas con un 
arco artisticamente decorado. El Rey David sojstiene el 
instrumento por el corto mange, apoyAndolo sobre su rodi- 
lia. Gi exceptuamon este ejemplar Anico, que estudiaremos 
junte con las fidulas, los restantes referencias nos sens 
Ion siempre a la rota como un arpa-citara. Encontramos 
sels representaciones de este instrumento en el G.XII, 
diez en el 3.XIII y dos en el G.XIV.
Las caracteristicas de estes cordôfonos son las si- 
guientes: forma triangular, a veces do triAngulo rectAngu 
lo, con un numéro de cuerdas variable, la caja de resonan 
cia se extiende a lo largo de todas las cuerdas y tiene 
las clavijas en la parte superior como en el arpa. Las 
rotas del 3. XII s6lo tionon dos montantes, pero las del
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s.. XIII tienen el raarco complete.. Algunos de estes ultimes 
ejemplares tienen artisticas rosetas, como los de las mi­
niatures de las Contigaa, ne*G y GXX del côdice Til (figs. 
40 a y b) y la nQ 4 del CÔdice b I 2 (lam. 50), ambos en 
la Biblioteca de El Escorial. I*aa cuerdas se pulsan con 
los dedos o con un plectre.
La rota era un instruneento muy musical, ya que reunia 
todas las posibl.idades y recursos tecnicoa del arpp con 
la suave y robusta sonoridad del salterio. Fo b estas cua— 
lidades era muy apreciada en todas las Cortes pehinsulares, 
a juzgar por las frecuontes"citas que de ella se hacen en 
los documentos.. Asi, por ejemplo, en una carta que Juan I 
de Aragon envio a Frare Gtheve de Sort en el ano 1594 para 
encargarle nuevos instrumentes, hace una lista de los que 
ya tenia,estando entre ellos la rota. Y aun en el ano 1414 
Alfonso el Magnanimo, siendo todavia principe, le envia a 
su hermano el Infante Sancho de Aragon y de Sicilia una 
"rotta", diciendole: "Forque somos ciertos que vos toraedes 
plazer en ese sturmientos, enbiamos vos una rota assats 
buene e sufficient por el portador de la present" (55)»
Tambien en la corte navarra hay citas de este instru­
mento; el rey de Navarra, Garlos el Malo, en 1582, daba 
27 libras al juglar de la "viola" y de la "rota" del con- 
de de Vertus (54). Asimismo,en la corte castellana de Al­
fonso X (1260),•habia juglares que tanian la rota, como 
podemos comprobar en las miniaturos de la Cantigas de San­
ta Maria. En la corte de su hijo Sancho XV, habia un ju­
glar judio que tania la rota.. Esta noticia yiene referida 
en los Libros de "Guenta de entrada y gastos" de dicho mo- 
narca (55).
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Las fuentes litcrarias de los siglos XIII y XIV nos 
ofrecen varios tostimonios do lo existsnoio do lo roto y 
de lo gron ostimo on quo lo tonion los poetas do lo Apocor 
De Gste modoj los grondes poemso del Hester de Clerecia lo 
cit.on, K1 "Libro do Alexondre" en la estrofa 15.85 b dice : 
"Auye by simfonia, arbn, giga, e rota..." (ver apéndice 
pag. XVIII) y el de Apolonio en la estrofa 184 c:
"Que contes buna laudé en roto ho en guigua.,," 
(apéndice pag. XXV).
Gonzolo de Berceo no hobla directamente de este instrumen­
to sino que da el nombre de su interprète con una expreslén 
muy singular "manodorotero", quizAs por una exigencio de 
la rima. Asi,en la estrofa 9 de los "Milagros de Nuestro 
Genora", dice :
"non sorie organiste nln serie viole.ro;
Nin giga nin salterio, nin manoderotero..."
(apéndice pog. XX).
Ya en el s.XIV el gran poeta Juan Ruiz en su "Libro 
de Buen Amor" , estrofa 1204, nos habla del gran tamafio. de 
este instrumente:
"Medio canno et arpa con el rabé morisco,
Entrelios alegranzo el gâlipe Fran<jisco, 
lo rrota dis con elles mas alta que un risco..."
Gobre este verso debemos acloror que en los Cédices Gayoso 
y de Toledo aparece rota, mientras que en el de Salamanca 
encontramos flauta.. ^a mayor parte de los a utores piensan 
que la verdodera version es la primera. Nosotros dudamos 
pues en el verso siguiente dice: "Con ella el taborete, syn 
el non vale un prisco", y ya sabemos lo corriente que era 
en esta época el conjunto flauta-tamboril.
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Pero, dejando aparté este problems do identificaciôn, 
podemos observer en todos estos textos que heraos citado 
una caracteristica relevante de la rota: su acoplanuento 
con otros instrumentos de su tnisma especie, como el arpa 
o el salterio y con un instrumento de cuerdas frotadas 
por un arco como la giga o el rabé morisco.
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GATALOGO DE FUENTES ICOMOGRAFICAS
SIGLO* XII 
Burf os
Archivolta del pôrtico de la Iglesia de Moradillo de Se 
deno (estilo romAnico). Rota "tipo arpa" que apoya un 
anciano del Apocalipsis en la rodilla izquierda. La ta­
ne con un plectro. Apenas se pueden ver sus cuerdas.
I. V. •
La Coruna
Archivolta del Fôrtico de la Gloria, obra del Maestro 
Ma tco. Catedrnl de Santiago de Compostela (estilo romA-^  
nico). Dos rotas iguales "tipo arpa" con nueve cuerdas 
cada una. Sus marcos s6lo tienen dos montantes. En el 
vArtice inferior tienen una voluta. Se ven claramente 
sus clavijas. Son tanidas con los dedos por ancianos 
del Apocalipsis (el 5° y el 185 de izquierda a derecha) 
(fig, 59 b y lAms. 12, 15 y 14). I. V.
Lérida
Archivolta de la Iglesia de Sta. Maria de Covet (estilo 
romanico). Rota "tipo arpa" muy sencilla, tanida por un 
juglar con los dedos. Ho se ven mas detalles. I. V.
Navarra
Archivolta de la portada de la Iglesia de S. Miguel de 
Estella. Xota "tipo arpa". Apenas se puede calculer el 
numéro de cuerdas. I-n tane un rey anciano. Tornado de M. 
DUWjIAT, L'ert roman en Espagnë, laris, 1962, lam. 129»
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i-antander
Canecillo del abside de la Iglesia de los Santos Facundo 
y Priraitivo de Siliô (estilo romAnico). Rota "tipo arpa". 
Ro se pueden apreciar sus elementos, pero al parecer tie 
ne cuerdas por ambos lados de la caja. La tane un juglar. 
Tornado de M. A. GARCIA GUINEA, El românico en Santander, 
I, ed. Librerla Estudio, Santander, 1979» pAg. 551» 
figs. 264 y 271.
Zamora V
Archivolta de la portada septentrional de la Colegiata 
de Sta. Maria de Toro. Rota "tipo arpa" (?). Sôlo se ve 
una parte, pues la escultura esta muy deteriorada, pero 
puede adivinarse el contorno de una rota. La tane un an­
ciano del Apocalipsis (85 izquierda). Tornado de RAMOS DE 
CASTRO, El arte romAnico en la provincia de Zamora, Zamo 
ra, 1977, lAm. CCLV 455-
SIGLO XIII 
Burgos
Archivolta de la Puerta del Sarmental de la Catedral (es
tilo gotico). Rota "tipo arpa". No se puede calcular el
nûmero de cuerdas. Las clavijas son muy gruesas y estân 
dispuestas en la parte superior de la caja. Esta es bas-
tante profunda y tiene unos sencillos adornos en imo de
los costados. La tane un anciano del Apocalipsis con los 
dedos (fig. 59 a). I. V.
Hadrid
Cantiga n5 40 de Alfonso X el Sabio. Côdice b I 2 de la
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Biblioteca del Monasterio de El Escorial. Botas "tipo ar 
pn". Son dos instrumentos casi iguales los que hay en es 
.ta miniatura* Tienen diecisiete cuerdas. En las tablas 
de armonia se ven Unas rosetas y unos pequenos orificios 
tornavoces. Son ta aidas con plectros por juglares. El de 
la izquierda esta afinando su instrumento. Ribera (56) 
créé rue se trata de salterios o (mcdios) canunes. H. An 
glés (57) opina que son salterios triangulares y que se- 
rian el "medio cano" del Arciprcste de Hita. Por su par­
te, Salazar (58) piensa. que son los salterios del "Libro 
de Alexandre". Sôlo compartimos la opinion de Lemaha (59) 
c;ue dice que son rotas (Ifim. 50). I. V.
Cantigo C de Alfonso X el Sabio. Côdice T I 1 de la Bi­
blioteca del Monastefiq.de El Escorial. Recuadro infe­
rior derecha de la pôgina miniada. La escena represents 
un grupo de Angeles entre palmeras. Uno de ellos tane 
una rota "tipo arpa". No se ve el nûmero de cuerdas. El 
marco triangular esta complete. Tiene dos rosetones de 
diferente dianetro (fig. 40 a). I. V.
Cantiga CXX de Alfonso X el Sabio. Côdice T I 1 de la 
Biblioteca del Monasterio de El Escorial. Recuadro supe 
rior izquierda de la pégina miniada. Represents la esçe 
na un grupo de mûsicos con el Rey Sabio arrodillado a 
los pies de la Virgen. Uno de los juglares tane una ro­
ta "tipo arpa". No tiene dibujadas las cuerdas. Tiene 




Archivolta del Portico del Paraiso de la Catedral (proto 
gotico, 1^ mitad del S.XIII). Rotas "tipo arpa". Hay 
tres instrumentos parecidos. Dos de ellos son iguales, 
con siete cuerdas paralelas al lado del triangulo cue ca 
rece de montante. El instrumente tercero tiene mas cuer­
das, aunque no podemos precisar su numéro, y son perpen- 
diculares al lado que carece de montante. Esta disposi- 
ci6n es irreal, ya que tiene el clavijero en la parte su 
perior. las tres rotas rematan en el vértice inferior 
con una pequena voluta. Son tanidas con plectro por an­
cianos del Apocalipsis (el 45, el 15- y el 215 de izquier 
da a derecha) (lâm. 20). I. V,
Enjutas de las puertas centrales. Portada occidental de 
la Catedral. Rota "tipo arpa" con doce cuerdas. En la 
parte superior se ve una Have de afinar. Se pueden ver 
las clavijas. La tane el Rey David con los dedos. Tornado 
de J. M. FITA ANDRADE, La construcciôn de la Catedral de 
Orense, Santiago de Compostela, 1954, lAm. XXX a.
Salamanca
Pinturas murales de la Capilla de S. Martin, obra de An 
ton Sanchez de Segovia (estilo gotico, anos 1262-1500), 
de la Catedral Vieja. Rota "tipo arpa". Es un instrumen 
to un poco fantaseado. Las cuerdas de dos en dos, en to 
tal dieciséis, son paralelas a là base del triAngulo, 
donde normalmente iba dispuesto el clavijero. Tiene cua 
tro rosetones: uno grande y tres pequenos.en las esqui­
nas. Uno de los montantes termina en una hoja vegetal
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r.uy orfclstico. La tane un Angel (fig. 46 a). I. V.
Zamora
Archivolta de la puerta occidental (estilo gotico) de la 
Colegiata de Sta. Maria de Toro. Rota "tipo arpa", mUy 
nencilla. Tiene cuerdas en los dos lados de la caja de 
renonancia. La tahe un rey del mismo modo que un arpa.
No puede prccisarse el nûmero de cuerdas (fig. 38 a) I.V.
Archivolta de la puerta occidental de la misma Colegiata. 
Rota "tipo arpa". Las cuerdas, unas nueve, son paralelas 
a la base del triangulo. En el vértice inferior tiene u- 
na gran voiuta. Parece que en la tapa se abren unos pe- 
quehos orificios tornavoces. El clavijero lo tiene en el 
lateral derecho. La tane un rey con los dedos (fig.38 b).
I. V.
Hornacina en la puerta occidental de 1a Colegiata de Ban 
ta Maria de Toro (estilo*romanico). Rota "tipo arpa". No 
se puede calcular el nûmero de cuerdas. El clavijero es­
té en la porte superior. El Rey David que la tane parece 
que la esté afinando. I. V.
SIGIX) XIV 
La Coruna
Archivolta de la fachada de la Iglesia de S. Martin de 
Noya (estilo gotico con influencia compostelana). Rota 
"tipo arpa". Eo tiene esculpidas las cuerdas y no se 




"La Ascension". Miniatura de un salterio inglés, coraenza 
do en Canterbury en 1200 y terminado en Cataluha por ilu 
minadores barceloneses en el 3,XIV (estilo italogotico). 
Biblioteca Nacional de Paris (ms. lat. 8846). Rota "tipo 
arpa" con las cuerdas paralelas a la base del triangulo, 
que es isosceles, muy alargado. El vértice inferior ter­
mina en una voluta. La tahe un angel. Tornado de J. DOMIN 
GUEZ EORDONA, Miniatura espahola en "Ars Hispaniae"XVIII, 
ed. Plus Ultra, Madrid, 1962, pag. 155. . . .
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ÊLA CITARA’
%  ' ''
, Durante todo lu l'^ dod Media ifcon lo palabra ‘‘’crltarü"
se deaignofon varies insVrumentos do,cuerdas punteadoa 
dà diversos caracterlsticau. Fqe, pues, un nombre gené- 
rico que so usô con gran profusion en este largo perîo- 
do, provocàndo multitud de confusionos en lo que a la 
nomcpclotura so refiere. l'onsamos que la utilizaciôn ervô- 
nea de este, vocable se dobla al desconociniebfco pof par­
te de les escritores de la orgonografîa coetanea a la bo - 
ra de scholar un determipado instrumente.- Go englpbabà 
baje este nombre a las arpas, salterios, liras e inclu­
ne a las primitivag fidulas, que noda tenian en comûn 
con las citeras greco-romanas. Asi pues, en este terre- 
no les investigadores se encuentran con probleihas de di- 
ficil solucion y éomo es naturel toman dijvorsas postures. 
Nosotros procuraremos exponer el ostado de la cuestion 
con la mayor claridad posible.
Ëtimolofia. — 'El termine citara dériva dp la pala­
bré latino citharjf^  y enta a su vez del griogo
. t' '
Qrigen y evdlucion.- Ya bemos visto qué.ïa "kithaxa" 
griega ténia un ofigcn asiatico. Estabn enporentado con 
las liras de los egipcios, sirios y babitonios (60), l’ue- 
de considerarse cOmo un pe^feccionamiento de la lira.
F.ra un instrumento pesado Æde construccion sôlida.. Esta- 
ba forma do por une caja d«r'esonancia, dé la cual par­
tie n dos brazoR paralelos«uertén^,i unâdoç por un tfavc- 
saho al que se a1:.àban l u s T a m b i é n  ténia un puen-
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-be. Como se |ecordafo Ü nqtriimcnto ne décbr^o ar-
tisti.càmentè en oontrapdsiciôn ,n la lira', que era^jk
constr^tcciôn «os senci][.la. 8e tanin con un plectroque
rosgaba todos las cuerdas a la vez y se sostenio bôVi la
ma"no derecha, mientras la mono izquierda punteaba las
cuerdas o apagaba el sonido de las que no se desoabo que
oonaseni Ademés de esta técnica empleoda para acompahar
el canto, existia otra puramente instrumental y virtuo-
sisto, ya qUe* este inëtruroéntd solo lo tohion los profe-
sionales en las monifestaciones de acte mas importantes,
: ■ ' ■ ..... y ■
La "kithara" peso àl émbito de la cultura romans en
su forma mas pura, pero al mismo tiempo se desafrollar'on 
unos tipos hlbridos que se extendleron por Europa duron— . 
te la flena y Alta Edbd Media. *
Ademos de esta "kitharatipo lira, loS gftegos cc- 
nocieron dtras "citeras" que recibieron los nombres de 
"simikion" y "epigoneion". Ge caracterizabon por tener 
la caja,de r^sonapcia a todo lo largo de las cuerdas, pa-, 
raie la a estas.. De estos instrumentos hablan Aristôteleë» 
Pô1lux y Juba, diciendo que cran antiguos y ds orlgen à— 
siotlep y que teniontreinta y cinco cuerdas al primefo y 
cuorenta el segundo. Curt Sachs (61) deduce que eran "ci­
teras" de tâbla, ya que su nûmero excesivo dé cuerdas 
no corresponde ni à la lira, ni al loûd, ni oiquiera al 
arpa slondo instrumento .jpolicordio, ya que.no sabrepana— 
ba las yeintitrés cuerdM. Jjb "citara" se colodSba en .èl 
suelo, sobre una mesa o|É<^îre las rodlllas del tadcdop ; 
y la tfàducciôn literal H a  "epigoneion" es •'çosa sobre1
iJn* a lai posici.ôn hab:las rodillas" , le que i#%a bitpsl dé es—
. i
388
-te instrumento al ser tanido. Gevaert (62) dice que su 
nombre lo recibiô de su inventor Epigono de Ambracia, lo 
que es menos creible. Este autor nos hobla de los soni— 
dos que produclan las cuorenta cuerdas, Piensa que hay 
que admitir que la escala de este instrumento encerraba 
intcrvalos inferiores al semitono, ya que, si los cuerdas 
estuvieran dispuestas diotônicamente, la extension séria 
de cinco octavos y una quinta y, si estuvieran ordenadas 
en escalas cromaticas, hubiera sobrepasado las tres octa­
ves con un intervalo de tercera mener y esto era imposi- 
ble en la musica griega, pues Aristoxenos (63) nos dice 
que no existian instrumentos que sobrepasaran las très 
octaves. De esta manora,la existencia de intervalos de 
cuarto de tono séria lo teoria mas verosimil. No conoce— 
mos la forma de la caja de estas "citaras",pues no apore- 
cen en ninguna representacion.
Este tipo de "citara" no existiô en Egipto ni en Me­
sopotamia. En un bnjorrelieve asirio de Kouyunjik, ac- 
tualmente en el Museo Britanico, hay un mûsico con un 
instrumento de cuerdas punteadas por un plectro, que a 
primera viçta podria ser considèrado como unà citara.Pe­
ro bien pronto debemos desechar esta idea por dos razo- 
nes:lQ el relieve estaba muy deteriorado y fue restaura- 
do deficientemcntc, por lo que no nos ofrece ninguna ga­
rantis histories ; 25 las cuerdas estan curvadas y coloca- 
das uns encima de la otra, lo que baria imposible la vi- 
bracion de las mismas. Oabo la posibilidad de que el ar­
tists quisiera exhibirlas todas y,al ester el instrumen­
to de pei’fil, lo hiciera de esta manera. Los cuerdas ex-
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-tondidas sobre uns esje sbovedsds, portiendo del cucr- 
po del ejecutonte hacis adelonte, y el modo de tanerlo, 
hacen ponsar en un arpa horizontal y no en un instrumen­
te tipo "citara" (64)»
Este instrumento no tuvo su origen en los grandes 
imperios de la AntigUedad, sino que va a ser el pueblo 
fenicio el primero en utilizarlo. En unos relieves de 
marfil fenicios, que fueion encontrodos en el palacio 
Nemrod, en Asiria (por lo que durante mucho tiempo fue- * 
Ton considerados asirios), actualmente en el Museo Brita— 
nico ns 118179, pueden verse dos citeras pequehas con 
marcos rectangulares y las cuerdas paralelas a los lados 
menores del rectangulo, sosténidas verticalmente y tahi- 
das con los dedos por mujeres. Tienen diez cuerdas y sus 
dorses quedan ocultos, por lo que no puede saberse si son 
pianos o concaves.
Estas citara;fenicios fueron tornades por los hebreos 
que las bautizaron con el nombre de "azor", término que 
aparece en los Galmos, refiriéndose a un Instrumente de 
diez cuerdas. Esta citara cuadrangular la veremos repro- 
ducida, también con diez cuerdas, en uno carta ilustroda 
dirigida a Dardano y otribuida a 8. Jeronimo (esta inclui- 
da en un manuscrite del s. IX y citoda por Migne, Potro- ! 
logia latins, XXX, col. 215) y que més tarde aparece en 
los trotados de Virdung (1511) y Praetorius (1619). El 
artiste la llama "psalterium decachordum" y,como ya he- 
mos dicho, es cxactamente igual a los citeras fenicios.
El escritor ahade: "Tiene diez cuerdas como estd escrito: 
Yo te alaboré en el salterio de diez cuerdas", y sigue
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diciendô; "forma quadrate", explicondo que las diez cuer­
das simbolizaban los diez mandamientos, y los cuatro la­
dos, Ion Evangelios (65).
En Espana y en la Edad Media, nos encontramos solo 
con un instrumento parecido. unies diferencia estri- 
ba en el numéro de cuerdas, pues sôlo tiene cuatro,^olvi- 
do del escultor?. Esta representado este instrumento en 
un capitel del porche méridional de la Catedral de Jaca 
(s.. XII)..
Y ya dentro de la Edad Media, vamos a tener muchas 
dificultades al tratar de deslindar netamente los diver— 
SOS instrumentos de cuerdas punteadas que engloba ël ter— 
mine genérico de "citara". San Isidore en sus famosas 
Etimologias (Lib. III, cap. XXI) al hablarnos de la cite­
ra se refiere en primer lugar a la "kithara" griega,"eu— 
ya forma al principio era semejante al pecho humane, pues 
asi como la voz sale del pecho, asi también de ella se­
lla el canto, y por eso recibiô este nombre, ya que en 
lengua dôrica el pecho se llama luego anade los
nombres de muchos instrumentos griegos de este tipo, co­
mo los "psalteria", "lyrae", "barbitae", "phoenices","pec- 
tides" e "indicas", a los que considéra especies de cite­
ras y agrega que "hay otros muchos instrumentos, unos de 
forma cuadrada y otros triangulares", cuyos nombres no ci­
ta , probablemente por desconocerlos. Vemos,pues, como S. 
Isidoro utilize el término de "citara" con un sentido ge­
nérico, pues agrupa instrumentos tan claramente diferen— 
ciados como las liras y los arpas de la antigUedad cla- 
sica. Mas adelante habla de una "cithara barbarica" corn-
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-parondola con el "psalterium" diciendo que "es semejen- 
te 8 la letro griego delta, y que le diferencia estriba 
en que "el salterio es de madero y tiene una concevidad . 
en la parte superior por donde se devuelve el sonido; las 
cuerdas se puJsan aba jo y resuenan en le parte superior..
La citara tiene la concavided en 1a perte inferior"* Es­
ta definiciôn no es original de S. Isidoro sino que pro­
cédé de o. Agustin (35'^ -'^ 50). Pero. existe una pequena di­
ferencia on ambos definiciones y es que S. Isidoro àRade 
al nombre de "cithara" el adjetivo "barbarica", tornado 
también quizés de textos anteriores. Ya en el s. V el 
obispo de Lyon, Eucherius, nos de una definiciôn de la 
"cithare barbarica", idcntificandola con el "psalterium" 
griego y con el "nablum". Es probable que esta descrip- 
ciôn fuera repetida por otros escritores latinos religio— 
SOS.la importencia de estos textos radica en que el nom­
bre de "cithara barbarica"corresponde a un instrumento 
contempôrâneo de los escritores que lo citan y que* por 
lo tanto,ya pÿdriamos considérer como propiomentc medie­
val.Al estudiar el arpa en el capitule anterior,expusi- 
mos los rezones que toniamos para considérer la "cithara 
barbarica" como el arpa de las Islos Briténicas (Pag.ZfG). 
Por esto no nos parece oportuno extendernos més en esta 
cuestiôn.
A lo largo de la Edad Media nos vamos a encontrar con 
difernntes instrumentos de cuerdas punteadas que pueden 
agrupor.se bajo el nombre de "citara" .Algunos de ellos pue­
den considerarse derivados de la antigua "kithara" greco- 
latina ,que, al irse transformando,adopté una caja de reso —
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-nancia paralela a las cuerdas y en toda su extensiôn. 
Lomaha (66) les do el nombre de "citeras bastardas",e 
incluye dentro de este grupo la "lira-citara",el "arpa- 
citara" y el "antiguo Çsalterio" latino«De este ûltimo 
hoblaremos en el apartado correspondiente al salterio.
La transformaciôn do las liras en citeras,estando es­
tas ya modificodas,se realizô en el émbito de Gizancio, 
por lo que hay pocas representaciones en el occidente de 
Europa, Tenian forma cuadrada o rectangular y en la par­
te superior un remate o adorno que recordaba los antiguos 
brazos de la lira .Ge punteaba con los dedos,.
En Espana podemos ver un instrumento de este tipo*
Se trata de una miniatura de la Biblia de Roda,del ano 
1000,que actualmente se encuentra en la Biblioteca Nacio­
nal de Paris,F,s. lat. 6^,f. 64 v° (fig.56 b) .Tiene forma 
cuadrangular y caja de resonanacia a lo largo de todas las 
cuerdas.Estas forman cuatro grupos,dos de très y dos de 
cuatro,de manera que en total son 14 cuerdas con distin­
ta longitud: un grupo de tres cuerdas y otro de cuatro son 
mas cortos que los otros dos. En la parte superior tiene 
un remate oval,donde estan insertas las clavijas,y en los 
dos extremos, unas cabczas de animal con cuellos muy
largos. Este instrumento esté tahido por un juglar que 
adora la estatua del rey Mabucodonosor.Es el ûnico instru­
mento de este tipo que hemos hallado a lo largo de nues­
tra investigaciôn.
Quizes podamos incluir dentro de esta clase el instrur 
mente que tone un angel junto a la Virgen y el Wiho en la 
parte central inferior del retable gotico del Monasterio 
de El Paular (S.XV ), en Hadrid (fig. 57 b) .Tiene forma tra-
595
pexoidol con los Indog oblicuos muy olorgados y en el cen­
tre de la caja estén dispuebtao dicz cuerdos,un tanto en 
abonico. En la parte superior tiene un remote muy eenci- 
llo. La caja de reoononcia abarca la extensiôh de todas 
las cuerdas. Nos extraha encohfcrar una citara de este ti­
po en el oiglo XV, despues de una laguna de varies siglos 
sin vestigios de ella. Ignorâmes si esta représentéei6n 
corresponde a una realidad contemporénea o si es mAs bien 
uno rerainiscencia clésica.
El instrumento que Lomaha denomina arpa-citera y H. 
Panum (67) orpo-salterio es un arpa que ha odoptado une 
caja de resonancia a todo lo largo de sus cuerdas.Gigue 
conservando su clavijero y su columns ,ciurvados ambos,por 
lo que se diferencia de otro tipo de arpa-citara, llama- 
da "rota" que,derivada del salterio triangular,estaba for- 
made por dos montantes en éngulo recto con caja de reso*^ 
nancia plana. Este.tipo de arpa-citara o arpa-salterio 
(nos parece mas conveniente la primera denominaciôn) se 
punteaba con los dedos y no tuvo mucho exito,debido a la 
gran difusion què adquiriô su pariente la "rota". En unos 
manuscritos de la Real B ibliotéca de Bruselas (Hs,9002 
y 9025) podemos observar al Rey David tahendo este ins­
trumento hibrido que fue el erpo-61tara (67)•
Vemos ya en el G.XlI,en el roanuscrito de S.Bias,co­
mo la palabra "cithara" sigue empleéndose con an sentido 
embiguo. En este manuscrite se hallah reproducidss un ar - 
pa y una lira,a la primera se le denomina "cithara angli- 
ca" y a la segunda "cithara teutônica".
Esta pluralidad dd significados es debida a que los
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escritores durante muchos siglos han utilizado, sin pre- 
caucion alguna, palabras cuyo sentido ha dejado de ser­
ies conocido,y de ahi la enôrme confusion que han ocasio- 
nado.
En Espana hay varias fuentes lotinas donde aparece 
el término "cithara" o el de "citharista",éste ultimo a- 
plicado al tanedor de dicho instrumento. En el s.VlI apa - 
rece on el "Carmen do Nubentibus" y en el capitule XXX 
del Lib.Ill de las Etimologias de S.Isidoro,ya citados.
En el s.IX,en el "Diranè de S.. Julian y Uta.Basilisa" y en 
el "Canto a Leodegundia".En este ultimo aparece "citha- 
riste",refiriéndose al tanedor y no al instrumento,como 
ya dijimos. En los textos de los Beatos tenemos este tér­
mino senalando instrumenos de cuerdas,ya punteadas,ya fro­
tadas, y tan diferentes como el arpa o la fidula,repre— 
sentados en las miniaturas de los mismos codices.Aun,tan 
tardiamonte ya como on el s.XII,lo volveraos a encontrar 
en la "Chronica Adefonsi Imperatoris" y en el "Codex Ca- 
lixti nus".
Asi pues, bbservamo£f ‘q\ie hasta el comienzo de la len— 
gua romance esçrita los nombres de los instrumentes que 
aparecian en los textos son los de la AntigUedad. Tenemos 
una excepcion:cl Codice Calixtino,donde el material or- 
ganografico so enriquece con dos terminos nuevos: "viola" 
y "rota Britannica" o "Gallica".
Esto no quicre decir que no hubieran aparecido nue­
vos instrumentos y que otros"%ub0eron sufrido transforma - 
ciones,sj.no quo los nuevos nombres en romance aun no se 
plasmaban en lo lengua escrita al seguir utilizandose el
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lotin para oste fin. Debido a esfco,pens8tnos que los es- 
crltoros,ol senalar determinados instrumentos de cuerda, 
omp]ooban el término de "cithara" en lugar de latlnizar 
los nuevos nombres.
En el s.XlIT,en el "Poema de Alexandre" tenemos el 
nombre de "çedra"que dériva del Ictin "cithara" ,lojinlsmo 
que "qitola" y que se re’fieren a instrumentos de cuerdas 
punteadas con mpngo, que ya estudiaremos mas adelante.
En el mismo siglo,Gonzalo de Berceo cita dé nuevo lo"qe- 
dra"en el "Buelo de la Virgen",pero en la estrofa 7 de 
la "Vida de S. Millén de la Gogolla", nombra 1a "qitara". 
Sabemos como era este instrumente pues en el Retable del 
monasterio de S. Millon de Suso(s. XIV ),actualmente en 
el Museo Provincial de Lognofio, hay un instrumento con 
mange y caja de resonancia con grandes escotaduras,tanido 
por el Sonto.Su mayor autenticidad radica en que el pin- 
tor plasmé la vida del Santo de acuerdo con la narracién ■ 
de Gonzalo de Berceo.
Podemos suponer que desde unos siglos antes,quizés 
desdè el siglo XI,él término de "cithara" venia senalan- 
dô instrumentos de cuerdas punteadas con mange,empleéndo- 
se los nombres de "psalterium" y de "sambuca" para los 
instrumentes nin mange,aunque esto no es absolutamente 
delimitable.Asi", por e jemplo, en el s.X encontramos en los 
Beatos frecuentes cites de la "cithare" referidas a fi­
dulas punteadas y de arco,como enteriormente dijimos.
En el Renacimiento se empleaba la palabra "cytara" 
o "cythara" para deagnar al cistro.Gerone,en el s.XVII, 
le da este nombre y también el de citola (68).
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CATALOGO D3 FUENTES ICONOGHAFICAS
SIGLO XI 
j rancis
Finistura de la Biblia de Roda, ms. lat. 6*“, fol. 64 v. 
Biblioteca Nacional de Paris, Lira-citara tahida por un 
mûsico con los dedos junto a la estatua de Nabucodono- 
sor. Tiene forma cuadrangular con un remate oval en la 
parte superior, eue termina en dos cabezas de animales 
con largos cuellos. Tiene catorce cuerdas en grupos: 
dos de tres y otros dos de cuatro (fig, 56 b). Tornado 
de H. ANGLES, La Mûsica a Catalunya fins al segle Bill, 
Barcelona, 1935, pag. 102.
SIGLO XV 
Madrid
Parte central del retablo gôtico del Monasterio de San­
ta Maria de El Paular. Lira-citara (?) tahida por un An 
gel con los dedos junto a la Virgen y el Niho. Tiene 
diez cuerdas dispuestas en la parte central de la caja 
de resonancia (fig. 57 b).
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Etimologla.- El salterio es un instrument© de cuer- 
das puntoadas, cuyo nombre dériva del latin "psalterium" 
y âste, a su vez, del griego v|»ecX-tTjpiov , termine que desig- 
naba a cualquier instrumente de cuerdas punteadas. ,Egta 
palabra griega ténia una raiz comun con el verbe 
que designaba ' hacer vibrar* o ‘pulsar las cuerdas de un ins­
trumente', y con nombre que se daba a la pulsaciân
de los dedos sobre una cuerdâ. Loa instrumentos de cuerda
de origan asiético se tocaban con los dedos y de ahl su 
nombre comun de (1)
Otra acepciôn del termine griego es la de me-
lodxa para un instrumente de cuerda o también canto acompa 
nado por un instrumento de cuerdas. De ahi que a los cônti 
COS religiosos de Israel se les denomine "salmos", al ir 
Bcompanados por instrumentos cordados. El nombre de "salt^ 
rie" se réserva para el conjunto o colecciôn de estos sal­
mos.
Estructurà.— El salterio es un instrumento de cuer­
das derivàdo del arpa. Al igual que ésta sus cuerdas tienen 
una longitud désignai y su forma es irregular, pero mien - 
tras el arpa varia entre una forma arqueada y el triângulo, 
el salterio es fundamentalmente un instrumento triangular. 
El triângulo puede ser equilâtero o recténgulo, pero muy a 
menudo es reducido a trapecio por la supresiân de uno de 
los ângulos. De esta manera resultan très tipos générales
U05
cuyofl eaquemas dlbujamoà a bontinuacl6n;
A
Como as natural
bcf muchao variaciones a lo largo da la Edad Madia.
Exiata adamAa una dlferencla fundamental antra al ar 
pa y al aalterio. Mientraa an al arpa iaa cucdaa aatAn on 
una postura abiarta, ea decir, qua pueden aer puntaadaa 
por amboa ladoa, an al aalterio» an cambio, laa cuerdaa 
corran a lo largo da la caja da rasonancia y aolamanta puo 
dan ear puntaadaa por un aolo lado. (2)
1*0 ca ja da raaonancia aa hueco y ast4 formada por un 
toblaro traaero, una tabla da armonla y unaa coatillaa quo 
unan loa doa alamantos antarioraa. En la tabla da armonla 
aa abren uno o varioa orifièios tornavocaa da tamano difa- 
renta y diapueatoa tambiSn da modo divarao, pero aiampre ' 
aimetricamanta. Estoa orificioa tornavocaa cuando aon cir- 
cularas recibén al nombre da ‘'rbaetonea'J porqua aatAn cala 
doa con dibujoa praferentamanta da aetrallaa y otroa ador- 
noa geométricoa. Durante loa aa. XIV y XV aata dacoracl6n 
aa mo a profuaa a incluao aa afiaden otroa dibujoa pintadoa 
Bobra la tabla da armonla o hecboa do taracaaa. Como ajam- 
plo da aaltario ballamanta dacorado tenamoa al da la ar - 
queta-ralicario dal Monaatarlo da Piedra, actualmenta an 
la Academia da.la Historia. (L^m* 61)
A lo largo da la Edad Madia la caja da raaonancia a-
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doptarâ diferéntes formas, que estudiareraos en el aparta- 
do siguiente, todas ellas derivades del triângulo, como 
ya hemos dicho, Ahora solo veremos a grandes rasgos las 
mâs generalizadas.
Los salterios latinos tomaron la mistica forma tri- 
-angular. Algunos, sin embargo, eran cuadrangulares como 
el que se encuentra en un capital del porche meridional 
de la Catedral de Jaca (Figé 42 a) aunque no sabemos con 
certeza si respondian a una/realided.
En cambio, los instrumentos asiâticos de esta clase 
tomaron formas trapezoidales como las que muestran las fi 
guras 2 y 5» anteriormente reproducidas. La primera, es 
decir, el trapecio simétrico,seré adoptada por el "santif. 
Y la segunda, el trapecio asimltrico, la tomarô el "qânum" 
Estes dos modèles islémicos entrarân en Europe en el si - 
glo XII, como ya veremos, y sufrir&n en el transcurso de 
los siglos ciertas modificaciones formales. La m6s impor­
tante de todas serâ la résultante de curfar bacia dentro 
los lados oblicuos del "sentir", déndole al instrumento un 
gran parecido con la letraT, Este tipo de salterio serâ 
el preferido de los ss. XIV y XV.
Otra modificaci6n, no menos notable, es la que se ob­
tiens dividiéndo el trapecio simétrico, forma del "santii", 
por la mitad. Es el "medio canon" con figura de trapecio 
asimétrico.
El material empleado en le construcci6n de los salte­
rios es la madera, muchas veces de castano. Las cuerdas e- 
ran de tripa o de bronce y las clavijas de madera o de hue 
80. (5)
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Las cuerdas se extendian sobre la tabla de armonla 
y corrlen paralelas a la base del tri^ngulo o de los tra 
pecios. En muchas representaciones vemos como van en sen 
tido contrario, lo que indice el poco cuidado que ponlan 
algunos ertistaa en reproducir con fidelidad los instru­
mentos musicales. *
Si observamos con detenimiento las très figuras an­
teriormente dibujades, nos daremos cuenta de que las il-, 
neas de puntos de los Angulbs que ban sido suprimidos co 
rresponden al espacio donde iban extendidas las cuerdas 
m4s certes. Creemos que este truncamiento se efectù6 en 
una época muy temprana, debido con toda seguridad, a la 
no utilizaci6n de estas cuerdas, que por ser muy cortas 
darlan unos sonidos muy agudos y poco audibles.
Las cuerdas iban sujetas a las costillas del instru 
mento por medio de clavijas. Otrès veces éstas se encon- 
traban en la misma tabla de armonla. Vemos estas dos va- 
riedades en el ^'etablo de Nicolas Florentine de la Cate­
dral Vieja de Salamanca, El instrumento que se encuentra 
en la "Coronaci6n de la Virgen", tenido por un éngel (Lâm 
95), tlene las clavijas en los extremes de la tabla de ar 
monla, mientras que en el salterio que est& en manos del 
Rey David en la predela del misrao Reteblo (Fig. 56 a) las 
clavijas se sujetan a las costillas o costados del instrù 
mento; En elgunos casos las clavijas iban en un tablero 
pegado al lado bblicuo del instrumento. Las clavijas po- 
dian tener la forma de varilla, aleta o plaça, A la mitad 
de ellas babîa un pequeno agujero para peser la cuerda. 
Estas podlan ser simples, dobles, triples o cu^dru- 
ples, presentando asi una mayor superficie al plectro o
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a los raacillos. Su numéro era variable, al menos en las 
representaciones plasticas. Encontramos un salterio con 
cuatro cuerdas en un capitel del porche meridional de la 
Catedral de Jaca (Fig. 42 a) j otro con més de cuarenta 
en la "Coronaci6n de la Virgen" del Retable de la Iglesia 
parroquial de Sâdaba (Zaragoza) o el de la "Coronaci6n 
de la Virgen" de Juan de Sevilla del Museo Jacinto Rigaud 
de Perpignan (Lâm. 116)» con trece grupos de très cuerdas.
La longitud de las cuerdas estaba dividida en dos o 
très partes por una serie de puentes. Unos instrumentos 
tenian dos puentes, uno a cada lado de la caja de reso - 
nancia, para cada grupo de cuerdas. Otros, en cambio, s6- 
lo uno, alternativamente a un lado u otro de la caja â %  
rasonancia.
El tamano de los instrumentos también era variable. 
Algunos eran tan pequenos que no sobrepasaban la cintura 
del ejecutante de pie y se llevaban colgados al cuello. 
Otros,en cambio,eran lo suficientemente grandes como para 
obliger al mùsico a sentarse. Pero siempre eran portâti - 
les.
Habia diferentes modos de taner los salterios: de 
pie, sentado, de rodillas, caminando o incluso cabalgan- 
do. Las dulcemas o salterios percutidos se colocaban so­
bre una mesa, o sobre las rodillas. En general,habia dos 
formas diferentes de sostener el instrumento: horizontal- 
mente y verticalmente. La primera es la forma islémica,
El instrumento se coloceba sobre las rodillas del ejecu­
tante, sobre el suelo o sobre una pequena mesa, ya fuera 
punteado o percutido. -^ a segunda, en cambio, era la mène­
ra europea de tanerlo. El fonde de la caja de resonancia
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80 pegaba al pecho del môaico, atempre que fuera puntea­
do.
También existian varies roaneros de producir el soni— 
do, ea decir, de poner lès cuèfdas en vibracién* Podlan 
puntearse con les yemas de los dedos, con plectros suje- 
tos a los dedos como una especie de dedeles efilados y 
côn plectros de alambre curvados. Otres veces los instru­
mentos se pefcutlan con unos bastoncitos metélicos curva­
dos. Estos ûltimos eran sostenidos por el mango entre el 
pulgar y el Indice y golpeaban las cuerdas con la parts 
curvada. Calan con agilidad sobre las cuerdas e ihmediata 
mente saltaban. Los martillos tenian la mitad de le cabe- 
za cubierta por un fieltro para poder varier la intensi - 
ded del sonido, Asi, para tocar "forte" la cuerda era 
golpeada por el lado duro del martillo y para tocar "pia­
no" se usaba le parte cubierta con fieltro. Por todas es 
tes razones Mersenne ("Hermonia Universal", 1636) clasifi 
caba el salterio percutido como un instrumento de perou - 
sién (4)
J.Cellier ("Recueil de plusieurs singularités" ,1585^ ) , 
conocia dos maneras de taKer el salterio: una con dos plu 
mes o plectrps y con arabes manos y "son los més imperfec- 
tos, porque solo pueden hacer dos ecordes cuando més"; y 
la otra, tocarlo con los dedos pulsando, y "son los més 
perfectoa, porque se pueden pulsar très o cuatro ecordes * 
aunque no tan perfectamente como en la espineta" (5)
Les cuepdas se afinaban con una Haye de afinar en 
«
forme de martillo, igual que la que se utilizîaba para el 
arpa.
El encordado de estos instrumentos nunca tuvo reglas
410
fijas. En un método mederno de dulcema que indica au afi- 
nacién vemos que tiene cuerdas de métal, tendidas sobre 
dos puentes, de dos a cuatro al unxsono para cada una de 
las treinta y dos notas. Los juegos estân dispuestos en 
très hileras: la primera abarca las notas de sol a si^dia 
tônicamente; le segunda de sol*a do’diatônicamente y la 
tercera de re*a sol^; estas ultimas series son también dia 
ténicas, pero en vez de las notas naturales, tenian fa^sos 
tenido y fa*sostenido. (6)
Origen y evolucién.- El salterio puede ser conside - 
rado como un instrumento propiaraente medieval, pues, aunque 
tiene un origen incierto en la Edad Antigua, va a desarro- 
llarse en la Alta Edad Media, alcanzando su mâximo apogeo 
en la Plena y Baja Edad Media. En el Renacimiento empezarâ 
a decaer ante el auge creciente de los instrumentos de cuer 
da con teclado, sus descendientes directos.
El salterio es un tipo de citara, es decir, un instru 
mento de cuerdas con caja de resonancia a todo lo largo de 
éstas. Al hablar de la citara en el capitule anterior, 
vimos ique este instrumento no fue conocido por los gran­
des pueblos de la antigUedad como el egdbpcio o el asirio, 
pero que los hebreos usaban una citara o salterio cuadran 
gular con diez cuerdas que, segûn ha demostrado Curt Sachs 
(7), tomaron de sus vecinos los fenicios. Este tipo de sal­
terio, caracteristico de los hebreos, aparece varias veces 
en los Salmos con el nombre de "asor" y puede verse una r^ 
presentaciôn en una carta enviada a Dardano y que se le a- 
tribuye a S.Jerénirao.
En Gracia el nombre de "psalterion" se aplicaba a cual.
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quier instrumento de cuerdas punteadas, como ya dijimos, 
pero también este vocablo designaba, a veces, a un ins- • 
trumento concrete: el "trlgonon". Era el arpa de los egip 
cios y de los pueblos semlticos, con forma triangular. Se 
gûn Aristételes (Probl. XIX, 25), tenia generalmente la 
extensiôn de dos octaves. Es muy probable que algunas de 
sus cuerdas fueran crométicas para poder hacer cambios de 
tono y de modo, es decir, modulaciones. Los socréticos no 
eran pnrtidarios de todos estos cambios, ya que estaban 
en contra de todas las innovaciones (8). Este instrumento 
pesé indudablemente al mundo latino.
Y adentréndonos ya en la Edad Media, entre el s.IX y 
el 8.XIII nos vamos a encontrar representaciones del "psal 
terium" en cédices, manuscrites y relieves europeos. Esta 
ba provisto de una caja de resonancia en forma de trifingu- 
lo, equilétero la mayor parte de les veces, con un marco 
claramente diferenciado. Era de pequefias dimensiones y ca- 
recia de orificios tornavoces (9)* Se tania en posicién 
vertical, pegado al pecho del ejecutante. 8u dérivaciôri 
del arpa es innegable por la désignai longitud de sus cuer 
des.
En Espana vemos pocos ejemplares de este tipo duran-' 
te los siglos XI, XII y XIII, pero hay que tener en cuen­
ta que, en general, este periodo aporta escasas represen­
taciones de instrumentos musicales. Asi pues, aparecen 
"salterios latinos" en la Puerta del Perdôn de B. Isidore 
de Le6n (s.XI), en la gran archivolte del Pôrtico del Pa- 
ralso de la Catedral de Orense (s.XIlO, en la puerta prin 
cipnl de la Iglesia monastics de Carboeiro (s.XII), en un 
capitel de la Iglesia de S. Lorenzo de Pujaÿo (Santander), 
y ya en el s.XIII hay \ma ûltima aparicién en la portada
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occidental de la Colegiata de Sta. Maria de Toro, donde 
alterna con los nuevos salterios islamicos.
Pero junto a este salterio triangular, aparece en mu 
chas representaciones medievales otro tipo de citara cua- 
drangular con diez cuerdas, igual al salterio hebreo. En 
Espana solo encontramos dos iraagenes de este tipo: en un 
capitel del porche meridional de la Catedral de Jaca y en 
un canecillo de la Iglesia de los Stos. Cosrae y Daraiân de 
Bércena de Pie de Concha (Santander) del s.XII.
Una vez analizadas las fuentes iconogrâficas, prece­
de examiner los testimonies literarios.
Ya hemos dicho al hablar de la etimologia como el tér 
mine v|'<x^ Atiîç).o,/, presente en la literature griega, se apli­
caba a cualquier instrumento de cuerdas tocadas por pun- 
teo. Los autores latinos de los primeros siglos de nues- 
tra era aclaran mâs el vocablo, exponiéndolo en términos 
més definidos. S. Agustin (In Psalmos LVI) (10) y S. Jerô 
nimo (11) estân de acuerdo en que la diferencia entre el 
"psalterium" y la "cithara" esté en la colocaciôn de la 
caja de resonancia. En el primer instrumento se encuentra 
sobre las cuerdas, mientras que en el segundo se halla de 
bajo de ellas. Al mismo tiempo S. Jerônimo define el "psal 
terium" como un instrumento cuadrado, con cuatro esquinas, 
slmbolo de los cuatro evangelistas, y con diez cuerdas, 
simbolo de los diez mandamientos (12).
Posteriorraente Casiodoro (Exp. in psalmos LVI), San 
Isidoro (13), el obispo Eucherius de Lyon (14) y otros 
autores latinos anaden a la primera definiciôn que el 
"psalterium" ténia la forma de letra griega A  . Opinamos 
que este instrumento denominado "psalterium" por los es- 
critores latinos anteriormente citados no eS un salterio
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en el sentido en que actuelmente lo conoceraos, eino un ar 
pa vertical angular con la caja de resonancia en la parte 
superior y sin columns. Las razories que tenemos para con- 
siderarlo as! quedaron expuestas en el ca^ltulo del arpa. 
No sabemos hasts qué punto las representaciones de 
estos salterios latinos (los llamamos as! para diferenclar 
los de los posteriores de origen oriental) respondian a u- 
na realidad, El argumenta que tenemos para considerarlos 
poco veroslroiles es el siguiente: Las representaciones se- 
realizan varies siglos més tard^que loa textes literarios 
donde se describen estos instrumentos. No cabe duda de 
que los escritôres segrados como 8.Agustin, B.Jerénimo o 
el obispo Eucherius nos hablan de unos instrumentos con- 
temporéneos spyos y que, por lo que se ve, conocen bien.
S,Isidore, el gran recopilsdor, recoge estos testimonios, 
aunque no sabemos si también conocia todos estos instru - 
mentes. Pasados varies siglos vemos aparecer las primeras 
representaciones del "psalterium" latino, que, como ya di 
jimos, era un srpa vertical angular, pero que en ninguno 
de los casos aparece como tel, sine como un nuevo instru­
mente basado en una erronés interpretacién de una u otra 
de las descripciones que ya hemos visto en siglos preoe- 
dentes. Asi,por ejemplo,en un menuscrito francés del s.IX, 
que se encuentra en Boulogne-sur-Mer, se puede ver al Rey 
Dayid tanendo un instrumento cuadrengular con una caja de 
resonancia en la parte superior y diez cuerdas. Encima un 
tltulo dice:"Rie est David, Filius Jesse, tenens Psalte - 
riuçlj in menibûs suis, haec est Forma Psalt.erii". Este di- 
bujo se adapta fielmente a la descripcién atribuida a San 
Jeronimo, Otro instrumento parecido puede verse en otro
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manuscrite del s.X de la ^eal Biblioteca de Stuttgart. En 
el misrao s.X, en el C6dice Emmeraner, el "psalterium" se 
ve en ambas formas: cuadrada y trangular. Este ultimo lie 
va el titulo siguiente: "alii psalterium sic pingunt in 
modum Deltae litterae". Dos siglos mâs tarde, en el famo- 
80 mannscrito de S.Bias, reproducido por Gerberto en su 
"De Gantu et musica sacra", volvemos a encontramos con 
estas dos formas y con titulos similares. (15) Laa figu­
ras de los escasos salterios latinos, que hemos podido re- 
coger en nuestro suelo, también se adaptan a las défini - 
ciones de los autores sagrados, aunque mal ihterpretadas. 
En nuestro caso no tenemos frases alusivas a los instrumen 
tos representados, ya que todos ellos estân esculpidos en 
piedra. Pero la contemplaciôn de los mismo's nos da la im— 
presion de estar inacabados. No se les ve las clavijas, 
elementos éstos que aparecen en otros instrumentos conti- 
guos, las cuerdas toman direcciones diferentes en cada 
una de las representaciones e incluso la manera de sos - 
tener el instrumento varia en cada una de ellas; asi,por 
ejemplo,en la Portada del Perdôn de S.Isidoro de Leôn 
tiene la posiciôn de la letra griega A , en eB PÔrtico 
del Paraiso defla Catedral de Orense los salterios tienen 
la forma de la letra A invertida y en la Portada de la 
Iglesia de Carboeiro de la letra A inclinada. Este hecho 
no se da en instrumentos afines al salterio como el arpa 
o la rota. Agi pues, este desconcierto de los artistes a 
la bora de plasmar este instrumento creemos que se deba 
a la inexistencia del mismo en la prâctica musical de a- 
quellos siglos. Sin embargo, su representaciôn en manos 
de ancianos del Apocalipsis o de personajes biblicos no
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nos debe extraRar ya que este eslterio triangular era el 
slmbolo de la Stma. Trinidad y sus diez cuerdas slmbolo 
de los diez mandamientos. Tengamos en cuènta que el artis 
ta medieval era muy inclinado a los slmbolos; Ademâa,es 
curioso observer como el nombre de "psalterium" no apare­
ce en ningun texto latino de nuestro suelo hasta el s.XII 
exceptuando, claro esté^ les Etimologlas de S.Isidoro. 
Quizes esta Àisencia se deba a que su sentido exacto no 
era muy conocido en aquellos tiempos. Es a partir ya de 
este siglo cuando vuelve a figurer en los textos, pero 
esta vez aplicado, segûn opinamos, a las citeras islâmi- 
cas.
En Europe el término "psalterium" se utilizaba duran 
te los sigloB XI y III para designer a la rota ; pues en 
una transcripciûn de los Salmos bêcha por Notker Balbulus, 
monje de St. Gall en el s.XII, cada vez que aparece el 
término "psalterium", escribe entre paréntesis "rota" (16) 
Este mismo monje se quejaba de que los juglares hubieran. 
transformado el antiguo saltdrio triangular de diez cuer­
das, cambiûndole su mlstica forma, ahadiéndole mâs cuer - 
des y dândole el nombre bârbaro de "rota" (17).Al leer 
este texto observumos varios detalles significativos que 
corroboran en gran medida nuestra opiniûn de lo meramente 
simbûlicos que son los salterios latinos. En primer lugar 
hacemos resaltar la insistencia de Notker acerca de la 
"mlstica" forma de este instrumento. En este corto texto 
lo repite dos veces, como si la carecterlstica mâs impor­
tante del salterio fuera la figura triangular de su caja, 
slmbolo de le Stma. Trinidad. LuegO, el empleo del adjetl 
vo "antiquum" referido al "psalterium" indica que se tra-
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ta de un instrumento muy antiguo) y no conteroporéneo del 
monje. Esto mismo se puede deducir de esa especie de la- 
mentociôn que el texto deja entrever sobre la transforma 
ciôn que los juglares habian hecho del salterio, convir- 
tiéndolo en la rota. Se puede comprender facilmente que 
Notker solo conocia la rota, pues esta queja no séria v& 
lida si los dos instrumentos coexistieran en la prâctica. 
En el 8.XIV, cuando el vocablo "psalterium” se habia esta 
bilizado y se aplicaba corrientemente a los salterios is 
lâmicos,hay unas representaciones de instrumentos de cuer 
das|triangulares con titulos como este: "Cythara ut Hiero 
nymuB dicitur in modum deltae litterae cum XXIV cordis". 
Al tener ya en esta época el termine "psalterium" un sig­
nif icado précise, se emplea para el instrumento simbôlico 
el nombre genirico de "cythara".
Los primeros historiadores organogrâficos aceptaron 
todas estas representaciones simbélicas de salterios la­
tinos como reales y de ahi la enorme confusiôn que se ha 
originado respecte a este, instrumento. Virdung en 1.511» 
en su "Musica getutscht" copia unos dibujos de instrumen­
tos que vio en un pergamino y que se atribuian a S.Jerôni 
mo. Posteriormente Praetorius en su "Sintagmatis Musici" 
(1618) vuelve a reproducir estps dibujos. De aqui pasaron 
a la "Musurgia Universalis" de Kircher y a la "Historia 
de la Musica" de Forkel. (18)
Muchos de los musicôlogos de nuestro siglo,al estu- 
diar estos tratados organogrâficos de siglos anteriores, 
han tornado como auténticos los salterios, triangulares. 
Nosotros dudamos de su autenticidad, como ya dijimos, y 
pensamos que son fruto de una falsa interpretacion,por
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parte de loe.artistes de los siglos X al XIII, de los tex 
tos de los escritôres religiosos de los siglos IV y V,
Ademâs de estos "salterios latinos” en la Edad Media 
nos encontramos con otro tipo de salterio cuyo origen es 
oriental y que van a alcanzar un inmenso auge en Europe 
durante los siglos XIII-XV.
Asi pues, a partir del s.XII aparecen en Europe dos 
géneros de "citaras islatnicas" bastante diferenciedas en­
tre si. Son el "sentir" esiâtico y el qânura" egipcio. Se 
distinguen claramente no solo por su forma sino también 
por el modo de ejecucién. Estos dos tipos de citeras, aûh 
en UBO en algunos paises orientales, se von a ir transfor 
mândo en Europà a lo largo de la Baja Edad ^edia, termi - 
n ^ o  por adoptpr multiples formas. Ahora bien, si observa 
mes detenidamente los distintos modelos de salterios me - 
dievoleâ europeos, nos daremos cuenta de que son sélo va­
riaciones de las dos closes de citeras orientales ya cita 
des. Por lo tanto, antes de coraenzor el estudio de estos 
instrumentos en Espana, objeto de nuestro trabajo, anali- 
zaremos la estructura, forma y modo de ejecmcién de estos 
cordofonos islamicos, antecesores de nuestros salterios y 
dulcemas.
El "sentir" es un instrumento de Persia y del Irak. 
Estaba constituîdo por una caja plana de castaRo que te­
nia forma de trapecio simétrico. A veces tomaba la forma 
de un.cuadrilongo, estondo reguleda la longitud de loa 
cuerdas por medio de puentes indirectes. Los cuerdas eran 
de bronce y estaban tensadas a lo largo de la caja de re­
sonancia, paralelas a loi base del trapecio. 8u numéro era 
de 25 ordenes, en grupos de cuatro, siendo afinadas por
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medio de clavijas de madera que se insertaban en uno de 
los lados oblicuos.Unos puentecillos colocados alterna­
tivamente en la parte dorecha o izquierda de la caja de 
resonancia limitabanfLa parte-central,sonora, de las cuer 
das. En algunos instrumentos aparecen unos agujeros dé­
coratives a modo de rosetôn, generalmente très: uno si- 
tuado en el final estrecho de la caja de resonancia en 
medio de las dos series de puentes, y los otros dos,en el 
final ancbo del instrumento,a cada lado de los puentes. 
Lae^uerdas eran generalmente golpeadas con dos palillos 
muy ligeros, que terminaban en un ensancbamiento en for­
ma de hoja y se convertirian posteriormente en unos pe­
quenos macillos; pero en algunos casos se punteaban con 
dos plectros curvados (19).Asi se puede ver en algunos 
grabados antiguos persas e incluso en reproduceiones me­
dievales europeas(20).
El "santir" fue llevado por los Arabes al norte de 
Africa,donde aûn lo tocan los judios y de alli pas6 a 
Espana, Pero es muy probable que también penetrara por 
el este de Europe,a través de Bizancio (21) y que su ré- 
pida difusién se debiera a las Cruzadaa.
El "qânura", cuya cuna fue Egipto, se extendié pronto 
por todo eljmundo Arabe. Fue descrito por primera vez en 
el s.X por el lexicégrafo sirio Bar Bahlul, que le dié 
el nombre de "qithoro" del griego "kithara". En esta mis­
ma época . aparece ya con el nombre de " qânum", derivado 
a su vez del griego x«.vwv, en uno de los cùentos mAs an— 
tiguos de "Las mil y una noches"(22).
El "qânum" consiste en una caja plana en forma de 
trapezoide asimétrico,es decir,con uno de los lados no
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poralelos recto, y el otro oblicuo. Lae cuerdas corren 
sobro la caja de resonancia a lo largo de los lados.pa— 
ralelos del trapecio y las clavijas afinadoras estAn in— 
sertas en un tablero,afiadido a la caja de resonancia por • 
el lado oblicuo. Mientras en el "santir" cada grupo de 
cuerdas estaba sostenido por un puentecillo colocado all*" • 
ternstivamente a la izquierda o a la derecba de la caja 
de resonancia, como acabamos de ver,en el "qânum" las 
cuerdas estAn oostenidas por dos molduras pegadas a Ip ca —  
ja y que abarcan todas las cuerdas.Una estA colocada en 
el lado oblicuo,muy cerca ddl clavijero, y la otra oorrs 
paraisla al Ibdo opuesto recto, quedando por tanto una 
parte central sonora en las cuerdas. EStas eran de trips 
y formaban veinticinco Ardenes triples (25).La tabla de 
armonla era mitad de madera y mitad de cuero. Las cuerdas 
estaban afinadas diatAnicamente, abarcando dos oactavas y 
media, deeds do*a sol’ , pero la afinaclAn cambiaba segûn 
la tonalidad de la pieza. Dos plectros de plambre puntee— 
ban los cuerdas^ En algunos casos estaban sujetos a los 
dedos del tafiedor, como dedales. La ma no derecba tocaba 
la meiodîa y la izquierda le doblaba a la octaVa grave, 
pero en algunos pesajes plsaba la cuerda para levantarla - 
una segunda mayor o manor.
El "qânum" llegA a Espana a travAs del norte de Afri­
ca y de alli se extendiA pronto por toda Europe.
T fue precisamente en Europe mAs que en Asia donde 
los instrumentos orientales se extendieron mAs all'A- de los 
limites del imperio islAmico y eus colonies.EspaRa fue el 
camino de paso obligado del instriimentario oriental bacia 
EUropa,ya que practicamente todo nuestro medioevo estuvo 
presidido por la pujante civilizaciAn Arabe.Eh manor medl-
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da Sicilia y el Sur de Italia contribuyeron a eata intro— 
ducciôn. Asi pues, la mayor pprte de los instrumentos orien 
tales se extendieron por todo el continente europeo y so­
lo quedaron unos pocos instrumentos primitives relegados 
a valles o islas remotas como instrumentos populares,
Podemos decir que a partir del s.VII, época en que 
los Arabes unifican el CerdSno Oriente y extienden una cul 
tura homogènes por el inmenso territorio comprendido entre 
el archipiélago toalayo y Espana, los instrumentos fueron 
perdiendo poco a poco su caracter regional. En realidad la 
musica arabe ya antes del s.VII habia tenido un carActer 
internacional e interoriental, puesto que este pueblo tu - 
VO que eraigrar a otras ciudades del Cercano Oriente^or di­
verses circunstancias histéricas. También los esclaves ven 
didos de un pais a otro contribuyeron en gran medida a la 
difusion de los estilos e instrumentos de sus paises de ori 
gen (24), Pero con la difusién del islamisme este carAc— 
ter internacional de su vida musical se acentua.
En realidad se puede considérer a los Arabes como los 
autores del mayor trasvase instrumental de la historia 
musical,ya que al comenzar la época renacentista encontre 
mos en Europe un instrumentario casi exclusivamente de ori, 
gen oriental.Algunos de los instrumentos eran bizantinos, 
pero la mayor parte islAmicos.Huchos de ellos se habian 
ido transformando en el periodo medieval como es el caso 
del "qânum" y el "santir" que dieron lugar a los instru­
mentes de teclado.Otros permanecieron sin modificaciones 
relevantes..
Una vez examinadas las caracteristicas del "qânum" y 
del "santir",veremos.ahora su expansion por la Espana y 
la Europa medieval.
Todos los musicôlogos coinciden en senalar el ano
421
1,184 como fecha de aparicién en Europa de loa cltaraa 
islAmicag ,concrotoraente en el Pôrtico de la Gloria de la. 
Catedral de Santiago do Compostela,A nosotros nos parece 
demasiado précisa esta afirmaciôn, ya que hemos encontra— 
do varias representaciones de estoa salterios;orientales, 
en monumentos que los historiadores del arte no ban podi­
do fecbar con exactitud,pero que los sitfian eb la 29 ml— 
tad del s.XII. Asi,los de la portada de la Iglesia de 8to. 
Domingo en Soria,obra do un escultor francôs y probable— 
mento anterior al pôrtico santiaguôs, el doll. Abside romA— 
nico de la Seo de Zaragoza: y los que se encuontran en mAn 
sulas en los temples del Cristo en Catalaln y de S.Martin 
on Artaiz,ambos on Navarra.
Asi pues, 08 lôgico penser que estes instrumentos se- 
encontrarlan en nuestro suelo desdo' la le mitad de este' 
siglo y que fueron representados poco despuAs en diferen— 
tes puntos de.nuestra geografla.De Espana pasaron a Europe.
Distingbiremos en EspaRa dos étapes principeles en 
el desarrollo de estas citaras islAmlcas durante la Plena 
ÿ Baja Edad Media. La primera coroprenderla los siglos XII 
y XIII,mientras que la segunda abarcarla los èiglos XIV 
y XV;
Én las representaciones de la Apoca primera los; ins­
trumentes toman la forma del "santir" o del "qânum" indis 
tintamente, distinguiAndose precisamente por su figura y 
no por su modo de ejecuciôn, carecterlstica enta ûltima 
bastante diflcil de apreciar en los relieves de las arohi 
voltes y capitales medievales;
De les treinta y cuatro representaciones de salterios 
que hemoa recogido de esta etapa,aproximadamente la tetce 
ra parte son tanidos a la manera oriental, es decir, en po 
siciôn horizontal, apoyados sobre las rodillas del ejecu—
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tante.El resto sa toca en posiciôn vertical pegado- al 
pecho del ejecutante,segun la manera europea.
Como ya hemos dicho,existe en esta época una gran va 
riedad de formas que analizaremos a continuaciôn;En la 
portada de Sto.Domingo de Soria (2a mitad del s.XIl)(lâm. 
25) nos encontramos con los dos tipos de salterios is1Ami 
COS: un "qânum" punteado y un "santir" percutido .El pri- 
mero con forma de trapezoide asimétrico,aunque el lado o- 
blicuo no se distingue bien por estar oculto bajo el bra— 
zo del anciano que lo tane (lOQ de izq. a dcha.)Es pun— 
teado con dos plectros. El segundo tiene forma de trape— 
cio simétrico,quedando la base menor junto al cuerpo del 
musico.A nuestro juicio este instrumento es percutido por 
unos palillos,ya que la'forma en que el anciano los sos— 
tiene -semejante a las baquetas de los tambores— es mAs 
propia para golpear que para puntear.Ambos salterios des— 
cansan horizontalmente sobre las rodillas .El numéro de 
cuerdas en los dos instrumentos pasa de la veintena,aun— 
que ho podemosjjprecisar su numéro por el reducido tamano 
que tienen en la fotografia.La disposiciôn de las cuerdas 
es errônea,pues, en lugar de ser paralelas a las bases de 
los trapecios,son perpendiculares,debido seguramente al 
desconocimiento del escultor de la estructura instrumen­
tal.
Los dos salterios de la famosa portada de la Cate­
dral de Santiago de Compostela (lAm. 15 y 14) nos ofre— 
cen algunas dificultades para su clasificaciôn, pues tie— 
nen la figura de triAngulo rectAngulo y no de trapezoide. 
Observsdos con detenimiento llogamos a la conclusiôn de 
que sus cajas de resonancia adoptan la forma del "qânum" 
al que aôn no le han cortado uno de sus Angulos agudos» 
Sus doce cuerdas son punteadas con plectros, estando loa
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instrumentoo*en poeici6n horizontal. Una da loe esquinaa 
eotS redondeada. Sobre estos instrumentos el Dr.Curt 
Sachs ("Historié Universal de los instrumentos musicales" 
p5gs. 246 y 278) se contradice, ya que al hablar de los 
Instrumentos del Cercano Oriente,y concretamente de la 
"dulcema", dice que el primer rostro que se enouentre de 
elle en Europe es en el P6rtico de la Gloria de la Oate- 
dral de Santiego. Y m5s adelante cuendo estudia las cita 
ras en la Edad Media europea dice que los instrumentos 
de dicho p6rtico son "salterios punteados",diferentés por 
lo tehto de la dulcema percutida.
Dos ejemplares muy parecidos a los del pôrtico san- 
tiagués los podemos ver en él ébside rom&nico (s.XII) de 
le Beo de Zaragoza y en la Portada de la Iglesia de la 
Asunci6n de Perazancas (Palencia)
En la Portada Septentrional de la Colegiata de Stji. 
Maria de Toro (Zamora), que también es *1 s.XII, encontra- 
moa très salterios diferentes. Dos de ellos son del tlpo 
"qanum", uno en posici6n vertical y el otro horizontal 
sobre las rodillas del anclano del Apocalipsis que 16 ta- 
fié. El tercero es un raro instrumente de forma hexagonal, 
cuyo marco estA formado por dos serpientes entraiszadas. 
En el centre tiene un rosetôn.
Otro instrument© singular se halle en la Portada de 
la Iglesia de Moradillo de Sedan© (Burgos). Se trata de 
un largo instrumente de forma casi rectangular que se a- 
poya en les rodillas de dos ancianos del Apoealipsis. Cfr 
da uno de ellos sostiene entre sus manos un par de plec- • 
très que puntcan las cuerdas. Es un salterio parcfîos in­
terprétés. Es el Cnico exemplar que hemos encontrado de
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este tipo.
En Navarra y eûn dentro del 8.XII hallemos dos ins­
trumentes muy curiosos, no tante por su forma CGno por 
el modo de tanérlos. Aunque son obras de distintos artis 
tas (25), es indudable que ha habido una mutua influencia, 
pues son salterios casi unices en esta época tocados am- 
bos por juglares en ménsulas del exterior de los templos. 
Uno de ellos toraa la forma del "sentir" y se encuentra en 
la Iglesia del Cristo de Catalain (Fig, 42 b). El otro 
con la forma del "^ânum" së halla en la Iglesia de S.Mar­
tin de Artaiz (ïiAm. 10), La particularidad que presentan 
no èstriba solo en su posici6n vertical, sine en que uno 
de los bordes de la caja dé resonancia esté apoyado sobre 
el pecho del tanedor, a la manera del arpa, quedando cada 
mano en uno de los lados del instrumente. Al parecer tie­
ns cuerdas en ambas partes de la caja, pues se ve doble 
hilera de clavijas. Se puntean con los dedos. Son,pues, 
instrumentos hibridos, mitad arpa, mitad salterio. Un ter 
cer instrumente con semejantes caracteristicas se encuen- 
tra en un capitel de la portada de la Iglesia de S.Pedro 
de Moarves (Palencia), también del s.XII
En la portada occidental de la Colegiata de Sta.Ma­
ria de Toro (Lém. 26)j ya del s.XIII, vemos de nuevo los 
dos tipos de salterios orientales. Uno de los reyes-mûsi 
COS de las archivoltes sostiene verticalmente un "qânum" 
que tiene nueve cuerdas. La base menor esté en la parte 
inferior. Paralela al lado oblicuo del trapeffio y pegada 
a la caja de resonancia se puede apreciar la moèdura don 
de van insertas las clavijas. El otro instrumente es del 
tipo "sentir", colocado horizoritalmente sobre las rodi -
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lies de otro rey-musico y con le base del trapeclo pega- 
de al cnerpq. Es punteado con un plectro. No pueden apre 
cieree més detallea, pues solo se ven sus bordes con las 
clavijas, que pueden ser unas diez.
Y siguiendo en el s.XIII podemos ver una grab va - 
riedad de salterios en los C6dices de les Cantigas de Al 
fonso X el Sabio, que se encuentren en la Biblioteca de 
El Escorial y que tienen corâo caracterlstica.coraun el 
ester en posici6n verticale Ooroenzaremos por el senalado 
con la signature b I 2, La' Cantiga ns ^0 (Lém* )1) esté 
ilustreda por una miniature que représenta a dos juglares 
tocando salterios del tipo "qânum" con la base mayor apo- 
yada en los rodillas. Uno tiene nueve cuerdas simples y 
el otro once. Ambos tienen las clavijas colocades en el 
lado recto, no paralelo, del trapecio y no en el lado o- 
blicuo como era normal en el "qânum". Esto nos demuestra 
el poco cuidado que ponla el miniaturiste en copier la 
realidad con cierta fidelidad. Los dos instrumentos tie­
nen cuatro rosetones, uno grande en el centre y très pe- 
quefios distribuidos de la siguiente manera: Uno en la par 
te superior, es decir, en la parte central de la base rte- 
nor, y.dos en la parte inferior, uno en coda esquina de 
la base mayor, Dos ntolduras pegadas a la caja de resonan­
cia corren paralelas al lado oblicuo y al opuesto recto. 
Nos inclinamos a considérer el instrumente representado 
en la Oantiga 290 del mismo Codice b I 2 (Lém. 44) como 
un "qânum" modificedo, comperticndo asl la opiniôn de H. 
Panum (26). Su caja tiene forma de trapecio asimétrico y 
ês de proporciones meyores que los anter3»res, pues sus 
bases son muy larges. El lado pblicuo en lugar de ser reo
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tillneo es redondeado, estando colocadas en él las cla­
vijas. Tiene 16 cuerdas en grupos de cuatro y cada uno 
de ellos tiene su propio cordai. Carece de agujeros tor- 
navoces. Los cuerdas son punteadas con los dedos de la 
mano derecha, mientras la izquierda simplemente sostiene 
el instrumente.
Los musicélogos sestienen una disparidad de crite - 
rios en la cbsificacién de este instrumente, H.Anglés (27) 
lo llama "citera", denominaciôn muy inexpresiva, como ya 
hemos visto, y se pregunta si seré la "baldosa" del Arci- 
preste de Hita, Salazar (28) también se pregunta si serA 
la "rota" del "Libre de Alexandre". Ribera (29) le da el 
nombre de "salterio" y Lamana ()0) lo clasifica finalmen 
te como una "cedra", Nosotros pensâmes que el nombre de 
"salterio" es el mAs adecuado para este instrumente, ya 
que incluse el Arcipreste de Hita lo define como "mAs al­
to que la mota" por sus grandes dimensiones.
Y siguiendo en el C6dice b I 2, en la Oantiga ns 80 
(LAm. 55) vemos dos salterios rectangulares de gran tama 
no. ^sta forma es una variaciôn del tipo "sentir", pues 
ya dijimos que, a veces, los lados no paralelos del tra­
pecio eran tan ligeramente oblicuos que el instrumente a 
doptaba la figura de un cuadrilongo, alejândose de esta 
manera de su primitive contorno triangular. Las clavijas 
estAn situadas en el lado derecho , mas estrecho. Como 
siempre el numéro de cuerdas es imprecise. El instrumen­
te situado a la derecha de la miniatura tiene diecisie- 
te, distribuidas en grupos de très y s6lo se ven doce cia 
vijas. La mano derecha puntea las cuerdas con un plectro 
y la izquierda sostiene el instrumente por la parte supe-
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rior. Ambos salterios tienen cinco rosetones o agujeros 
tornovoces: uno mayor en el centre y cuatro pequenos,uno 
en cede esquina;
El ûltimo modelo do salterio que nos présenta el C6 
dice b I 2 es el de la Cantiga nS 70 (LAm. )2). Este ti­
po de instrumente lo vamos a ver con gran profusi6n en 
la Apoca sigvAente, es decir,en los s.XIV y XV. S,u format 
derive del "sentir". Tiene los lados oblicuos curvados 
hacia dentro y en la base se le ha anadido una pieza se 
micircular, por lo que su fcontorno se aproxima al de un 
triAngulo equilatero. El numéro de cuerdas no puede pro- 
ciserse, oscila entre 18 y 20 en grupos de très. En es­
ta miniatura bay dos instrumentos iguales, pero el de la 
derecha tiene s6lo cuatro rosetones, mientras que el de 
la izquierda alcanza el nAmero de sois. La mano derecha 
hiere las cuerdas con un plectro, mientras la izquierda 
sostiene el salterio por la parte superior.
Una vez vistos loe cuatro modeloô de salterios que 
nos ofrece el 06dice b I 2$ pasamos al C6dice T I 1 tem- 
blAn de las Cantigas, donde encontramos très cordAfonoS 
de'este tipo. En el recuadro superior izquierda d ^ a  i - 
luôtraciôn de la Cantiga CXX aparece el mismo rey Alfon­
so X, arrodilledo junto a le Virgen y el Niflo. ^ su lado 
un grupo de juglares danza y otro tafle diversos instru - 
montes. Entre éstos vemos dos salterios, iguales a los 
ya estudiados d.el cAdice b I 2. Uno es rectangular y tie 
ne cinco rosetones, es muy parecido al de la Cantiga nC 
80. El otro tiene forma -de T con la perte inferior redon 
deada como el de la. Cantiga nQ 70. Tiene très rosetones^ 
Ambos instrumentos dlbujsdos con mucbo descuido y ni si-
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quiere tienen las cuerdas pintades (Fig, 44 a y b).
En el recuadro inferior derecha de la ilustraciôn 
de la Cantiga C vemos representado un salterio con la 
Clara figura del "santir". La base inferior esté decora- 
tivaraento festoneade, s6lo tiene pintades ocho cuerdas 
simples, pero con toda probabilidad su numéro era mayor. 
Los rosetones son cinco, distribuidos de la siguiente ma 
nera: uno grande en el centre y en cada esquâna uno peque 
no (Fig. 45 a).
Como se puede observar, los dos cAdices alfonsies de 
las Cantigas que se encuentran en B1 Escorial nos ofre- 
cen un muestrario complete de todos los tipos de salterios 
médiévales y es lAgico que asi fuera, ya que en la corte 
sevillana del Rey Sabio concurrlan juglares europeos,Ara­
bes y judios.
Las restantes representaciones de salterios del si- 
glo XIII son mAs o menos semejantes a los modèles repro­
duc idos en los cAdices de las Cantigas. Agi vemos salte­
rios en forma de T,derivados del tipo "santir" con la lA 
nea vertical mas larga que la horizontal, en las pinturas 
murales del Abside de la Iglesia de S.Miguel en Daroca 
(Zaragoza) (Fig. 48 a); con la lines horizontal mas lar­
ga que la vertical en las pinturas murales de una horna- 
cina de la Capilla de S.Martin en la Catedral Viejs de 
Salamanca (Fig. 45 b). Todos estos instrumentos estan to 
cados a la manera europea. Vemos aûn otro mAs en forma de 
T, pero tanido en posiciAn horizontal en la archivolte de 
la Portada de S.Juan, fachada principal de la Catedral de 
LeAn.
Encontramos dos salterios con el contorno mAs o me-
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nos rectangular y en posiciAn horizontal en le Portada 
de le Iglesia de Sasaraon (Burgos), Uno de ellos parece 
que es percutido con dos macillos. Junto a ellos vemos 
otro con la figura del "qanum" en la roisma portada, ta- 
fiido en posiciAn vertical. Pero los demAs instrumentos 
que adopten la forma rectangular eStAn sostenidoa tam­
bién en posiciAn vertical. Instrumentes de este tipo ve 
mos en la Iglesia de S.Miguel de Daroca (Zaragoza) (Fig. 
47 b) y en una hornacina de la Capilla de S.Môrtlrt en la 
Catedral Vieje de Salamanca. En este Altimo lugar bay 
dos instrumentos casi iguales con figura ligeramente rom 
boidal. Sus cuerdas van egrupadas de dos en dos. Uno dr 
los salterios tiene un rosetAn grande en el centre y el 
otro tiene cinco, es decir, ademés del grande, unopeque- 
fio en cada esquina (Fig* 46 b),
Por Altimo analizaremos un instrumente bastante sin 
gular (Fig. 47 a), mitad arpa, mitad salterio, y que pen— 
satnoa ses fruto de la imaginaciAn del artiste, pues no 
hemos encontrado ningAn otro ejemplar que ee le parezca. 
Se halla pintade en uno de los muros del Abside de la I- 
glesia de 8.Miguel de Daroca, ya citado. Su contorno po- 
driaraos clasificarlo como Una variaciAn del tipo "sentir",' 
es decir, un trapezoide simétrico, pero con los lados no 
paralelos ligeramente oblicuos. Su gran particularidad 
radica en que la caja de resonancia no abarca la exten - 
siAn de todas las cuerdas sino sAlo la mitad de elles, 
pues una lines casi diagonal divide el instrumente en 
dos mitades triangulares, teniendo una de elles caja de 
resonancia y la otra no, quedando, por tanto, en esta 
las cuerdas al aire. AdemAs, carece de la moldura que for
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ma la base mayor del trapecio. En los très listones res­
tantes lleva clavijas. Son innecesarias en dos de ellos. 
Tiene cuatro rosetones en la caja de resonancia. El nûmje 
ro de cuerdas no puede precisarse por estar la pintura 
muy estropeada. En la parte superior puede verse una lia 
ve de afinar.
Despues de este breve estudio sobre los salterios de 
los s.XII y XIII y antes de comenzar a examinar las carac 
terlsticas de los mismos en loS s.XIV y XV, creemos con- 
veniente aborder el problems de la nomenclature.
Con la llegada en el s.XII de las "citeras islAmicad' 
al marco musical europeo, se va e estabilizar definitiva- 
mentd el vocablo latino "psalterium". Ya vimos anterior - 
mente como este termine en la Alta Edad Media era un tan­
to ambiguë, aunque no tanto como lo fue el nombre de "ci­
tera" , Se eplicaba el termine de "psalterium" a instrumen 
tes cordados, sin mange y punteados con los dedos como el 
arpa. MAs tarde, hacia los s.X y XI, se concretize un po­
co mAs y se refiere al mismo instrumente pero con caja de 
resonancia a lo largo de todas las cuerdas, es decir, a 
la* "rotta". Y por ultime, como acabamos de decir, a par­
tir del s.XII se le aplicarA a las "citeras orientales".
En la primeta mitad del s.XII tenemos dos textes la­
tinos que citan el "psalterium" y que se refieren con to­
da seguridad al nuevo instrumento oriental. Son el "Codex 
Calixtinus" (Ver apéndice pAgJvX3X) y la "Chronica Adefon- 
si Imperatoris" (Apéndice pag.I/XXVll).
En el siglo siguiente el nombre latine se castellani 
za y se transforma en "salterio" perdurando hasta nuestros 
dîas. Encontramos varies textes literarios en este s.XIII
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que nombren el"solterio". Ael Gonzalo de Berceo en la In 
troducciôn de "Los Hilagros de Nuesfcra Senora", estrofa 
novena, dice: "Non serie organiste nin aerie violero /
Nin giga, nin salterio, nin raanoderotero" (Apéndice pAg. 
XX). También en la estrofa 1585 del "Libre de Aloxandrp" 
aparece este cordôfono. Dice asl;
"Auye hy aimfonia, arba, giga, e rote 
Albogues e salterio, qitola que roéa trota" (Apén 
dice pég. XVIII).
Pero junte al nombre de "salterio" aparece en este 
mismo siglo XIII el de "canon" para designer el mismo ins 
trumento. Dériva del Arabe "qanum" y,segAn los textes,la 
vemos con la grafla "canon", "canne" o "cane". La expre- 
sién "medio canne", castellana-, "meocanon", catalane y 
"raicanon", francesa, servis para sens 1er, como indice su ' 
nombre, a una media citera de este tipo. El primer texte 
donde eparece este nuevo nombre es el tratado "Ars Musi­
cs" (Ano 1270) del teérico Juan Gil de Zamora, que,como 
ya dijimos,fue preceptor de Sancho IV el Bravo. Al prin­
ciple del capitule XV, que trata de la invencién y cons- 
titucién de Içs instrumentes musicales, habla del "canon 
et médius canon" diciendo que "ae inventaron en Altimo 
lugar", es detfir, de reciente introduccién.
Este no es el Anico texte del s.XIII donde aparecen 
estos nombres. También en le poesla francesa de la aegun 
da initad de este siglo pueden registrsrse. Concretamente 
en el "Roman de ClAomadès" de Colin Muset, entre otras 
cites instrumentales se kalian las de "canons" y "mica - 
non". Este poeta, que también fue mAsico, sirvié en su 
juventud en la corte de Teobaldo IV de Champagne, rey de
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Navarra, como ministril (51) y con toda prbbabilidad co- 
nocio estos nombres en Espana, ya que el primero de ellos 
no tuvo apenas difusion en Francia ni en Cataluna. Llega- 
moB a esta conclusion después de haber ùbservado detenida 
mente las larges enumeraciones instrumentales del poeta- 
mûsico Guillaume de Machault (s.XIV) y las recogidas por 
Higinio Angles en los documentos de la corte catalano-ara 
gonesa de los sa,XIV y XV. En ninguna de ellas aparece el 
nombre de "canon", empleândose los tlrminos mAs corrientea 
de "psalterion" francés y "salteri" o "psalteri" catalAn. 
si encontramos les denominaciones de "micanon" y "meoca — 
non",francés y catalAn respectivaraente, pues como ya sa - 
beroos senalaban un instrumento diferente, que tenla sus 
caracteristicas propias. También en Francia se utilizaba 
el término "éles" (ala) para designar al salterio en for 
ma de T.
En Espana en el s,XIV se siguen empleando las pala­
bras "canon" y "medio canon" junto a la de "salterio".
Asi vemos en la estrofa 407 del Poema de Alfonso Onceno 
citado el "salterio" y en la 408 el "medio canon" (Apén­
dice pAg. XLIII). En la larga enumeracién del "Libre de 
Buen Amor" del Arcipreste de Hita aparece el "salterio" 
en 1a estrofa 1205, el "medio canno" en la 1204 y el "can 
no entero" en la 1206 (Apéndice pAg. XL). Estas grafiaa 
son las del Codice de Salamanca, publicado en el tomo 
LVII de la Biblioteca de Autores Espanoles, mientras que 
en el Codice Gayoso, recogido por Cejador en su edicién 
de ClAsicos Castellanos, puede verse "medio cano" y "ca- 
no entero".
4) :
Ya a principioa del a.XV desaparecen estos términos, 
quedando solo el de "salterio" para designar a estos dor 
dAfonos, siempre que fueran punteados, pues a la modall- 
dad percutida ,que va a adquirir mucho auge en Europe a 
partir del s.XIV, se le dar&n distintos nombres segun los 
paises. En Espana recibirA el de "dulcema", debidp se- 
guramente a los suaves sonidos que producia.
Durante los ss.XIV y XV, es decir, en la segunda eta 
pa de la evoluciAn de las citaras orientales en Espiana, 
los tipos "qânum" y "santir" van a distinguirse por el 
modo de ser tanidos y no por la forma de su caja como an 
la etapa anterior. El primero serA punteado por un plec­
tro o por loe dedos y el segundo percutido.
La forma mAs usual de los salterios en esta Apoca 
es la de T, cuyo contorno se aproxima al de un triAngulo 
equilAtero, con dos de sus lados curvados hacia dentro.
El vértice inferior en la mayor parte de los casos estA 
truncado (ver figs. 49 b, 52 a, 53 a y b, 54 a y b entre 
otros), pero algünas veces termina en punta, como dos de 
los cuatro ejemplares que hay en el techo de la Capillà 
de la Casa de los Dalmases en Barcelona (s.XV) (lAm.67)* 
Las cuerdas côrren paralelas a la base y se tocan en po­
siciAn vertical, pogados al pecho. Todos tienen varies 
rosetones. Ya vimos como este modelo de salterio comenzA 
a usarse en el s.XIII, pero es ahora cuando alcanza su 
mayor auge, por ser muy ornemental. De las sesenta y très 
representaciones de estos instrumantos que encontramos 
en los ss.XIV y XV, cuarenta y très corresponden a este 
tipo, lo que demuestra la gran importancia que tuvo en 
los modios musicales medievales. Como es natural,en es­
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tas cuarenta y très representaciones hay pequenas varian 
tes, que ireraos explicando en el catélogo para no alar - 
gar demasiado este comentario. lamana (52) lo denomina• 
"salterio gôtico" por ser caracterlstico de esta época.
A nosotros nos parece acertado este calificativo. Prae- 
torius en 1.620 afirma que en Italia el nombre popular 
era "istromento di porco" y en Alemania "ein San-oder 
Schweinokopff", Luis de Victoria lo llama "istromento 
di Laurento" y Zarlkno se refiere a él como "istromento 
di alto basso" (55)« También debido a su forma se le da- 
ba el nombre de "ala intégra", "éle" en francés, término 
este muy discutido. Esta forma fue definida por Pauliri- 
nus en 1.460 (54).
Pero junto a este tipo de salterio, encontramos con 
frecuencia otre variacién medieval, résultante de la di­
vision por la mitad de la citara tipo "santir", por lo 
que el nuevo instrumento ténia la figura de un trapezoi­
de rectangular con el lado oblicuo,bien recto, bien cur­
ve, o escalonado. Se îlama entonces "medio canon", Cuando 
ténia el lado oblicuo curvado era la mitad del salterio 
"gôtico" o de "ala integra", llaroéndose también de "me - 
dia ala". Esta forma la adoptarén los cembalos y poste - 
riormente los pianos de cola modernos. Este modelo lio en 
côntramos ya en el s.XI'V" en el pôrtico de la Iglesia de 
S,Martin de Noya (La Coruna), En esta etapa que estudia- 
mos (ss.XIV y XV), tenemos nueve representaciones. Sirvan 
de ejemplo el de una miniatura de la Biblia de Alba del 
s.XV, existente en la Colecciôn Alba (Madrid) (Fig. 55 n) 
y el de unas pinturas murales del s,XIV en la Iglesia de 
Sta.Maria de Arcos de la Frontera (Cédiz) (Lém. 50).
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Del "medio canon" con el lado oblicuo recto tenemoa 
tree representaciones, encohtrAndose todas en miniatures^: 
en el Cancionero de Ajuda (Fig. 48 b), en uno inicial de 
un manuscrite del s.XIV de la Biblioteca Necional (Fig.
50 a) y en la table O U I  de la "Historié eclesiAstica" de 
Pedro Coraestor (s.XIV) también en la Biblioteca Nacional 
(Fig. 51 si)» Este ultime instrumente tiene el lado incli 
nado ligeramente curvado. El contorno de todos estos ins 
trumentos, como hemos podido comprobar, se asemeje al "qâ 
num" Arabe, pero a pesar de/su nombre no debemos olvidar 
que ea la mitad de un "sentir".
Otra modificacion del "medio canon" es la que tiene 
el lado oblicuo escalonado,.con lo que se consigne una a 
finacién lyAs segura, ya que cada grupo de cuerdas con un 
sonido determinado tiene sus clavijas correspondientes 
en un escalôn. De esta variacién encontramos très ejem - 
plares. El primero esté representado en una "Coronacién 
de la Virgen", pintura anônima de la ColecciÔn Muntadas 
(Bedalona). Tiene seis escalones y en coda uno de ellos 
cuatro clavijas que ajustan sus correspondientes cuerdas. 
En cada grupo de ellas, sobrepla tabla de armonla y a la 
altura de cada escalon, bay unos puentecilloa. Sélo abnr 
can dos de los cuetdas de cada grupo. Cuatro orificios 
tornavoces se abren en la tabla de armonia. Uno mayor en 
el centre y très pequenos en les esquinas (Fig. 49 a).
El segund.o. e jemplar lo vemos en otra pintura de la 
segunde mitad del s.XIV. Se trata esta vez de *'La Virgen 
con el Nino y Angeles musicos" de Jaime Serre, pertene - 
ciente a una colecciôn particular del Rosellôn (Francia). 
Es un instrumento realizado con .bastante descuido, pues
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apenas se percibe el numéro de cuerdes, debido a la gran 
cantidad de ellas que dibujô el artists. Al igual que el 
"medio canon" anterior, también tiene seis escalones, aws- 
que el superior es mucho raâs largo que los restantes,y 
seis puentecillos. Los rosetones son cinco, cuatro peque 
fios y uno grande.
El ultimo instrumento de este tipo es un precioso e 
jemplar que esté representado en las puertas del tripti- 
co-relicario del Monasterio de Piedra y que se encuentra 
actualmente en la Academia de la Historié (Lém. 61). To­
da explicaciôn del diseno esté por demâs, debido al esme 
ro extraordinario con que esté realizado el dibujo. Nos 
limitaremos a decir que el numéro de cuerdas es de trein 
ta y seis, distribuidas en grupos de très, y que el nûme 
ro de escalones asciende a doce. De los diez rosetones 
que adornan su caja de resonancia, sélo los très mayores 
son orificios tornavoces, los siete restantes son solamen 
te dibujos realizados sobre la tabla de armonia.
Y antes de terminer el estudio de los salterios pun 
teados, examinaremos très ejemplares que difieren bastan 
te de los modelos hasts ahorajvistos. El primero se encuen 
tra en una pintura anônima del s.XV, "Cristo triunfante", 
del Museo del Prado (Lém. 87 ). Tiene la caja triangular, 
pero con la particularidad de que los lados estén curva­
dos hacia fuera. Un solo rosetôn se abre en el centro de 
la tabla de armonia. Las cuerdas no han sido pintades.
El segundo ejemplar lo podemos Ver en una miniatura del 
Codice gôtico "Turris fortitudinis" del s.XV, conservado 
en la Catedral de Burgo de Osma (Soria) (Fig. 56 b). Tie 
ne la forma de un trapecio simétrico pero con los lados
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obiloups curvados hacia dentro, ae aproxima a la forma 
del "aantir". Sue seis cuerdas estén perpendiculates a 
la base en lugar de ser paralelas como era lo normal.
En la parte superior y en el centro de la base mayor 
tiene un rosetôn, Paralelo a la base menor bay una es- 
pecie de puente.
El tercer Instrumento que lo ballamos en el Reta- 
blo de la "Coroneclôn de la Virgen" que se encuentra en 
el Museo Episcopal de Tarragona, procedente de Guardia 
del Prêts (F^. 52 b), no es un salterio, sino més bien 
un arpa-salterio, ya que reûne caracteristicas de ambos 
instrumentos. Tiene la forma del "qanum", con un rose - 
tôn en el centre de la tabla de armonia y ocho cuerdas, 
paralelas a los lados paralelos del instrumento y dis - 
puestes sôlo en la parte central. La forma de ser tani­
do es là del arpa, posiciôn vertical, con un costado de 
le caja pegado el cuerpo del ejecutantet Al parecer tie 
ne cuerdas por ambos lados de la caja. Es una especie 
de "arpanetta" primitive. Este instrumento no es Anico, 
pues los ejemplares que ya estudiamos de las ménsulas 
en les Iglesias del Cristo de Catalain y de 8.Mertin de 
Artaiz, ambas en Navarra, y de la Iglesia de S.Pedro de 
Moàrves (Pelencia) pueden conslderarse como sus antece- 
sôres.
Todas les tformas de salterios que hemos enalizado 
basta ahora corresponden a la modalidad punteada. Toôos 
ellos son tanidos en posiciôn vertical, es decir,a la 
manera europea. Ahora sôlo nos faite estudiar la modall 
dad percutida y que lAgicamente era tanida en posiciôn 
horizontal. .La "dulcema", nombre que recibe en Espafla
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el instrumento percutido, dériva del "santir", Ya vimos 
que este instrumento, por lo general, se percutia, aun­
que en ocasiones sus cuerdas se punteaban por medio de 
dos largos plectros. Durante los siglos XII y XIII, eta 
pa de penetraciôn y adaptaciôn de las citaras islémicas 
a la cultura musical europea, se adoptan indistintamen- 
te las dos variedades; pero a partir del ano 1300 la mo 
dalidad percutida prévalecerA en el norte dé Europa, 
mientras que la punteada lo barA en el sur. Esta distri 
buciôn geogràfica viene confirmada no sôlo por los testi 
raonios iconogrAficos, sino también por las fuentes escri 
tas. En los ss. XV y XVI, cuando ambas modalidades se pu 
sieron de moda, los italianos designàban con el nombre 
de "salterio tedesco", es decir, germane, a la dulcema, 
indicando de esta manera el use tan extendido que alcan- 
zaba en Alemania, mientras que en Italia no estaban fami 
liarizados con él. Por el contrario, Praetorius, el gran 
teôrico aleman del s.XVII, en su "Sintagraatis Musici", 
describia el salterio como una dulcema punteada con los 
dedos y propio de los italianos (54).
En Àlêmania la dulcema recibia el nombre de "Hack- 
brett" o "Schlagzither"; en Hungria "zymbalum"; en Ingla 
terra "dulcimer" y en Francia "tympanon". Recordemos que 
este Altimo nombre servis para designar el tambor entre 
los griegos y los romanos. La ûnica analogie que encon­
tramos entre el instrumento de cuerda y el de percusiôn 
es que ambos eran golpendos.
La dulcema gozô de gran favor en Europa durante los 
ss. XVI y XVII. Mer senne en su "Harm'onia Universal" (1636) 
hace una descripciôn detallada de este instrumento atri-
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buyondole trece cuerdas ddbles, MAa tarde tuvo veintl- 
cuatro cuerdas dobles, que dabsn tree octaves dlAtôni- 
cas mAs el si bemol, de modo que solo se podia tocar 
en los tonos de do y fa.
Su uso ha subslstldo en el. Tirol austrlaco y bAva 
ro, Estiria, Hungria y Bohemia, siendo utilizada por 
las bandas de gitanos. Es el "cimbalon", que tenla a ve­
ces un pedal de sordina, (55)
En Espana se tomarA la forma del "santir" pero pun 
teAnddla, ye que son muy escasos los ejemplos que tene­
mos de estos instrumentos porcutidos, siendo todos ellos 
de los siglos XII y XIII. Durante los siglos XIV y XV 
todos los instrumentos, ya seen tipo "sentir" o tipo 
"qanum" son punteados. Solo a finales de este Altimo si 
glo es cuando encontramos tres ejemplares percutidos re 
presentados en miniatures. El primero se encuentra en 
la orla de un Pontifical realizado para D.Luis Acuna, o 
bispo de Burgos,y que se conserva en la Biblioteca Nacio 
nal, vit. 18-9» fol. 23 (Fig. 59 a). Se trata de una ca­
ja cbata rectangular con un ensanchamiento en uno de los 
ladôs mayores, lo que^tia une ligera forma de T. Tiene s6 
lo cinco cuerdas, paralelas a los lados mayores del rec- 
tAngulo. Un orificio tornavoz se abre en el ensancbamien 
to* Dos pequeüos bastoncillos golpean las cueedas. Este 
instrumento es semejante a otro de un Llbro de Horss fia 
menco, Ms. con pinturas 1008 de la Biblioteca de Palacio 
La miniatura represents a la Virgen con el Nifio y una san 
ta. El numéro de cuerdas es mayor que el de la miniatura 
espanola, pero no puede celcularse^'%n otro Libro de Ho­
rs s flamenco, perteneciente a Fernando el Catôlico, tam-
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bien en la Bibliotecejie Palaciq se encuentra un instru­
mente parecido a los anteriores. La ûnica diferencia es- 
triba en su forma de cruz griega. Como es natural,en es­
te caso el rosetôn esta en el centro de la caja de reso­
nancia, La miniatura esta vez represents el Bautismo de 
CristoCfip:- 58 b).
Los otros dos instrumentos que encontramos en minia 
turas espanolas son los de un Breviario Romano de la Ca­
tedral de Burgo de Osma y los del Cantoral llamado "El a 
guilucho" de la Catedral de Toledo. El primero lo vemos 
en la orla de una pAgina miniada con la Asunciôn de la 
Virgen como tema central. Tiene seis cuerdas, que son per 
cutidas con unos bastoncillos por un nino. Carece de ro­
setôn. El instrumento esté colocado sobre una mesa. El se 
gundo, tanido por un Angel, estA en una miniatnua donde 
figura Cristo Rey dentro de una mandorla, junto a El la 
Virgen y S.Juan Bautista, Tiene rosetôn, pero el numéro 
de cuerdas no puede precisarse, aunque si parece que son 
percutidas. Ambos instrumentos tienen forma rectangular.
Estas dulcemas espanolas tan sencillas nos recuerdan 
el instrumento popular en el Norte de Europa, denominado, 
segûn les regiones,"bajo de Flandes", "Nordiake Balk" y 
"espibeta de los Vosgos". Be trata de una variedad rudi- 
mentaria de la dulcema, que consiste en una caja plana y 
larga^ colocada horizontalraente y sobre la cual estÔn ten 
didas de cuatro a ocho cuerdas metAlicas que se hacen vi­
brer por medio de un plectro de pluma, o un bastoncillo, 
o sencillamente con la yema de los dedos. (56)
Esta escasez de dulcemas en los testimonios icono - 
grAficos y aûn en los literarios nos lleva a pensar que
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este Instrumente openns gozô de popularldad en nuestro 
suelo. Bi bien penetrô en Europa a travôs de Espana, muy 
pronto dejô de utillzarse la forma percutida en nuestro 
pals ante cl éxito arrollador de los salterios punteados, 
bien por plectros o bien por las yemas de los dedos. Y es 
en el s.XV, en el apogeo de las dulcemas en Europa, cuan­
do este instrumento vuelve a ser introducido en Espana, • 
esta vez traido por los franceses, borgonones, flamencos 
o incluso por nuestros instrumentistns,que acudlan con 
frecuencia a las escuelas de Brujas y a otras poblaciones 
de Flandes a aprender las innovaciones musicales. Es pré­
cise recorder que a lo largo de toda la Edad Media hubo 
un intercarabio musical entre Francia y Espana, acrecenta- 
do en la baja Edad Media. Y es precisamente en este ûlti-^  
mo perlodo cuando se establecen estrechas relaciones mus! 
cales entre nuestro pals y la corte de Borgona, por diver 
SOS motives. Citernes solamente el casamiento de.Isabel de 
Portugal con el duque de Borgona y senor de los Palses Ba 
jos, Felipe III, en 1419. Este hecho traje consign un in- 
tercambio de mûsicos entre las certes de ambos palse8(57)* 
En cuanto a los testimonios literarios de la dulce­
ma sôlo encontramos imo en Castilla. En la versiôn del c6 
dice de Salamanca del "Libro de Buen Amor" del Arcipreste 
de Hita y concretamente en la estrofa 1207 (Apéndice, pdg 
XLI) aparece "dulçema", mientras que en las variantes de 
los côdices Gayoso y de Toledo vemos en su lugar "gayta". 
Al hacer el comentario de esta obra en el capitule de las 
"Fuentes literaries", dudabamos de la naturaleza de este 
instrumento,icordôfono o aerôfono, especie de dulzaina.o 
chirimia,que también recibirie el nombre de dulcema? Nos
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inclinamos por la primera hipôtesis, ya que el acoplamien 
to de un instrumento de cuerdas punteadas, o percutidas, 
con la flauta o "axabeba" morisca era frecuente en la épo 
ca. El hecho de que Juan Ruiz cite un instrumento poco co. 
rriente en la organogx'afia coetânea demuestra una vez raâs 
los amplios conocimientos instrumentales y musicales que 
posera, no limitados por el marco geogrâfico.
Es este el ûnico texto castellano, de los que hemos 
recopilado, donde aparece este instrumento. En algunos do 
cuinentos del s.XIV de la corte catalano-aragonesa se men- 
ciona con el nombre de "tirapa" (58). Esto demuestra que 
en estos reines se practicaba mucho entes que en Castilla, 
por el contacte raâs estrecho que tenian con Francia.
Si bien la dulcema no alcanzô mucho éxito en nuestro 
suelo, estando su uso limitado a los musicos al servicio 
de los reyes y de la alta nobleza o de unos pocos aficio­
nados, el salterio punteado, por el contrario, gozô de u- 
na gran popularidad desde su penetraciôn en el s.XII has- 
ta finales del s.XV. Asi lo ponen de raanifiesto las cien 
representacipnes q.ue encontramos en este largo periodo, 
tanto en escultura como en pintura y miniatura. En gran 
parte de los grandes conjuntos instrumentales plasmados 
en las archivoltes de las portadas de las Iglesias y Gate 
drales, asi como en las tablas de los grandes maestros gô 
ticos de los ss. XIV y XV, aparecen estos cordôfonos sin 
mango junto al arpa, al laûd o a la vihuela, unas veces 
en manos de ancianos del Apocalipsis y otras en manos de 
los Angeles que rodean a la Virgen.
También en las fuentes escritas se encuentra con fre 
cuencia el salterio. En nuestro anâlisis de los diferen-
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tes textes literarios se pueden ver las distintas gra- 
fias empleadas para senalarlo.
Cuando el salterio se pimteaba con plectro servis 
de acompanamiento en el conjunto instrumental (59)» pero 
cuando se tania con los dedos era mas perfects y podia 
dar varias acordes, sirviendo entonces como instrumento 
soliste.
Este cordôfono gozaba del favor de los réyes penin- 
sulares. Sabemos que Luis I el Protervo (1505-1516), rey 
de Navarra, tenia en su casa a dos "trompadores", un mû- 
sico para los "naçaires" y otro para el "salterio" (40). 
En el ano 1529 el rey de Aragôn, Alfonso IV, manda pedir 
al rey de Castilla unos juglares: "... E porque querria- 
roos tomar algûn plaçer con aquellos joglares del rey de 
Castiella que eran de Taraçona, el uno que tocaba la xa- 
beba et el otro el meo canon, vos rogamos que quisedes 
quel dito Rey nos enbie los ditos joglares et gradeçar 
vos lo hemos mucho et vos que non ende faredes servicio" 
(41). Este documente nos demuestra que esta variedad de 
salterio, es decir, el medio canon, era mâs conocido y 
usado eh Castilla que en Aragôn, Pero ya en el reinado 
de Pedro IV el Ceremonioso, sucesor de Alfonso IV, habia 
en la corte aragonesa juglares moros que tocaban la "xa- 
beba", los "anefils", los "rabeus", los "micanons" y los 
"cercles" (42).
Por Altimo, sobre los Intérpretes de-salterios que 
aparecen en las manifestaciones plAsticas, es convenien- 
te destacar que en la primera época (ss. XII y XIII) de 
un total de treinta y cinco realizaciones, catorce son • 
ancianos del Apocalipsis, tres son reyes santos, diez ju
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glares y ocho Angeles; en el segundo perlodo (ss. XIV y
XV) el numéro de representaciones alcanza la cifra de se
senta y siete. El intérprete preferido de los artistas 
de estos siglos es el ângel, que aparece tanendo cuaren­
ta y cuatro de los sesenta y siete salterios; los jugla­
res tanen siete de estos cordôfonos; diez tarie el rey Da 
vid y dos el rey Salomôn; en una ocasiôn es un santo el 
intérprete; por ultimo, y como fruto de la imaginaciôn 
de los artistas, dos de los salterios son tanidos por ni
nos pequenos desnudos y uno por un perro.




Portada del Cordero de la Iglesia de 8.Isidore. Relieve 
del lado izquierdo (estilo ronanico). Salterio latino en 
forma de triangulo eqnilâtero, Tiene catorce cuerdas que 
son pulsados por un juglar con los dedos. Esta en posi - 
cion vertical, pegado al pecho del ejecutante (fig.41 a) 




Capitel del porche meridional de la Catedral de Jaca (es 
tilo roi.iAnico finales del s.XI o principles del s.XII). 
Salterio latino con forma rectangular en posiciôn verti­
cal. El borde de la caja de resonancia esta decorado a 
base de lineaB y puntos. Tiene sôlo cuatro cuerdas, aun­
que esto no responds a una realidad. Lo tane un juglar. 
(fig. 42 a) I.V.
Pontevedra
Archivolta de la portada principal de la iglesia del mor 
nasterio de S.Lorenzo de Carboeiro (estilo romAnico).Sal 
terios latinos. Son cuatro instrumentos iguales que tie­
nen forma de triAngulo equilAtero inclinado. Su numéro de . 
cuerdas oscila entre seis y ocho. Estén muy deteriorados 
y no se pueden observar otros detalles. Estan en posiciôn 
vertical. Bon tanidos por ancianos del Apocalipsis (22,42, 




Portico del Paraiso de la Catedral (protogotico, mi - 
tad del s.XIII). Salterios latinos con la forma de la le 
tra.griega A invertida. Son tres instrumentos casi igua­
les los que hay en esta arquivolta. Dos de ellos tienen 
diez cuerdas paralelas a la base del triangulo y el ter­
cero tiene unas catorce paralelas a uno de los dos lados 
iguales del triângulo. Son pulsadas por unos ancianos del 
Apocalipsis con los dedos (62, 82 y 152 de izqda. a dcha) 
Los instrumentos estân en posiciôn vertical (Imâ. 20) I.V.
Zamora '
Archivolta de la portada occidental (estilo gôtico) de la 
Colegiata de Sta.Maria de Toro. Salterio latino con forma 
de triângulo rectângulo. Tiene nueve cuerdas. Es tanido 
por un rey con los dedos. Tomado de NICKEL, Beitrag zur 
Entwichlung der Gitarra in Europa. Haimhausen 1972, lâm.
96
Salterios de origen islâmico
SIGLO XII 
Burgos
Archivolta de la portada de la iglesia de Moradillo de Se- 
dano (ano 1188, estilo românico). Salterio rectangular muy 
largo, derivado del tipo "santir". No puede calcularse el 
numéro de cuerdas. Los lados menores del rectângulo estân 
ligeramente curvados. Carece de orificios tornavoces. Es- 
tâ en posiciôn horizontal y abarca las rodillas de dos an 
cianos del Apocalipsis. Cada uno lo toca con un par de 
plectros. Tomado de PEEEZ CARMONA, Arouitectura y escultu 
ra românicas en la provincia de Durgos. Pubiica ciones del 
Seminario Metropolitano de Burgos. Burgos - - - - - -
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ano 1.959, (lAm. 25) (fig. 60-61)
La Coruna.-
Archivolta del Pôrtico de la Gloria, obra del Maestro Ma­
teo. (estilo românico) Catedral de Santiago de Compostela 
Salterios que consideramos del tipo "qônunf’, aunque su con 
torno no es muy claro, aproximôndose al triêngiilo. Son dos 
instrumentos iguales, colocados en posiciôn horizontal so 
bre los rodillas de los ejecutontes, en este caso, ancia­
nos del Apocalipsis (el 109 j el 17® de izquierda a dere­
cha) Sus cuerdas son punteadas por dos plectros. Él salte 
rio que tane el décimo anciano tiene dibujodas doce cuer­
das, mientras que el otro instrumento de esta archivolta 
sôlo tiene un piano liso. (lém. 15 y 14) I.V.
Navarra.-
Ménsula de la fachada de la Iglesia porroquial de S.Martin 
de Artaiz. (estilo românico) Arpa-salterio. Su forma déri­
va del tipo "qânum". Tiene nueve cuerdas. Es original la 
manera en que es sostenido el instrumento, igual que el 
arpa. El costadp del lado oblicuo esté pegado al pecho del 
ejecutante, quedando cada manô por un lado del instrumen­
te, que tiene dos pianos de cuerdas. Este hecho singular 
lo demuestra la doble hilera de clavijas en forma de pla­
ça, que puede I verse en el lado recto, no paralelo, del 
trapecio. Cada hilera tiene siete clavijas. IjO tane un ju 
glar con los dedos. (lam. 10) I.V.
Ménsula del exterior dè la Iglesia del Cristo de Catalain 
(estilo românico) Arpa-salterio. Su forma dériva del "san 
tir". A pesar de que su forma difiera del instrumento an­
terior, la manera de tocarlo es la misma. No puede preci-
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sarse el numéro de cuerdas. Tiene también doble hilera de 
clavijas en forma de plaça, con seis clavijas cada una. Es 
tanido por un juglar con los dedos. (fig. 42 b) I.V,
Palencia.-
Archivolta de la j^rtada de la Iglesia de la Asunciôn de 
Perazancas (estilo romSnico). Salterio de tipo "qânum". 
Estâ en posici6n horizontal. No puede determinarse el nû- 
raero de cuerdas. Lo tane un anciano del Apocalipsis con 2 
plectros. Tornado de M.À. GARCIA GUINEA, El arte rom&nico 
en Palencia. Ed. de la Excma.Diputaci6n Provincial de Pa- 
lencia. Palencia 1.961, l&m. 1?4 a y pâg. 227
Capital de la portada de la Iglesia de S.Pedro de Moarves 
(estilo românico). Arpa-salterio. Su forma dériva del ti­
po "qânum”. Farece que tiene diez cuerdas por cada lado 
del instrumente. Se toca a la manera del arpa e igual que 
los instrumentes que acabamos de ver en Navarra. Lo tane 
un juglar. Tornade de M.A. GARCIA GUINEA. El arte românico 
en Palencia, op. cit. iSm. 115 a y pâg. 165
Soria.-
Archivolta de la Portada de Sto.Domingo de Séria (estilo 
roraânico). Dos salterios islâmicos: un "qânum" punteado y 
un "santir" percutido. El primero tiene forma de trapecio 
asiraétrico y el segundo simétrico. No se ven mâs detalles. 
Son tanidos por ancianos del Apocalipsis (el 102 y el 142 
de izquierda a derecha) en posiciôn horizontal, (lâm. 23) 
I.V.
Zamora.-
Archivolta de la Portada Septentrional de la Colegiata de 
Sta.Maria de Tore (estilo roraânico). Salterio tipo "qânum"
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Estâ en posiciôn horizontal. No puede calcularse el nûme- 
ro dè cuerdas. Lo tarie un ariciano del Apocalipsis (62 de­
recha) con plectro. Tornado de G.RAMOS DE CASTRO» El arts 
rom&nico en la provincia de Zamora. Ed. de la Excma.Dipu- 
taciôn provincial de Zamora. Zamora 1.977, l&m. CCIV 455
Archivolta de la Portada Septentrional de la Colegiata de 
Sta.Maria de Toro (estilo rom&nico). Salterio tipo."qânum" 
Bstâ en posiciôn vertical. Al parecer tiene un rosetôn en 
la tabla de armonla. No puede calcularse el nûmero de cuej& 
des. Lo tane un anciano del Apocalipsis (5® derecha) con 
plectro. Tornado de G.RAMOS DE CASTRO» op. cit. l&m. CCLV 
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Archivolta de la Portada Septentrional de la Colegiata de 
Sta.Maria de Toro (estilo rom&nico). Salterio bastente fan 
t&stico. Formahexagonal. El marco de la caja lo forman dos 
serpientes entrelazadas. En el centre tiene un rosetôn. No 
puede determinarse el nômero de cuerdas. Lo tane un ancia­
no del Apocalipsis (5® izquierda) con plectro. Toihado dfe
G.RAMOS DE CASTRO» op. cit. l&m. CCLV 454
Zaragoza.-
Abside rom&nico de la Seo. Salterio tipo "qânum" en posi- . 
ciôn horizontal. No puede calcularse el numéro de cuerdas 
En unô de los costados de la caja tiene très pequenos ori 
ficios tornavoces rectangulares, Lo tane un Rey con dos 
plectros. Tornado de P.CALAHORRA MARTINEZ, de la Mûsica . 
en Aragôn (siglos I-XVII)^Colecciôn "Aragôn".Zaragoza 1977
SIGIX) XIII 
Burgos.-
Archivolta de la ÎPortada de la Iglesia de Sasamôn (estilo
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gôtlco). Salterio tipo "qânum". Tiene siete cuerdas do - 
bles. Es tanido por un anciano del Apocalipsis (2S dere­
cha) con un plectro y en posiciôn vertical, quedando el 
lado oblicuo en la parte superior. Carece de rosetones. 
(fig. 45 b) I. V.
Archivolta de la Portada de la Iglesia de Sasamôn (esti­
lo gôtico). Salterio derivado del tipo "santir". La caja 
es rectangular y al estar en posiciôn horizontal,sobre 
las rodillas del ejecutante, solo se ve su perfil con u - 
nas cuantas clavijas. Lo tane un anciano del Apocalipsis 
(42 derecha) que al parecer golpea sus cuerdas con dos 
macilloq. I. V.
Archivolta de la Portada de la Iglesia de Sasamôn (esti­
lo gôtico). Salterio tipo "santir". Caja casi rectangular 
pues tiene cortados dos de sus angulos. Posiciôn horizon 
tal, sobre las rodillas del ejeCutante. Se ve muy mal su 
forma y raucho menos sus detalles, sôlo dos pequenos ori- 
ficios en la tapa. Lo tane un anciano del Apocalipsis(22 
izquierda) quidô percutiendo las cuerdas con macillos.
I. V.
Leôn
Archivolta de la Portada de S.Juan o del Evangelio. Fa - 
chada principal de la Catedral (estilo gôtico). Salteiâo 
al parecer en forma de "ala".Esta en posiciôn horizontal 
y sôlo se ve su perfil, con dos de sus angulos redondea- 
dos hacia dentro. Lo tane un rpy (5® izquierda) con dos 
plectros. Tornado de M.C.J&KANCO MATA, Escultura gôtica en 
Leôn. Ed. de la Excma. Diputaciôn provincial de Leôn.Pa- 
tronato "José Hs Quadrado" C.S.I.C. Leôn 1976, lâm.XXI
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Archivolta de la portada central dél Pôrtico Sur. Cate­
dral (estilo gôtico). Salterio tipo "santii?'.Esté en po­
siciôn horizontal y se ve sôlo su perfil. Lo tane un an 
ciano del Apocalipsis (12 izquierda, 48 derecha) al pa­
recer con dos macillos. Tornado de M.C. FRANCO MATA, 
op. cit. lam. CI
♦
Archivolta de la portada central del Pôrtico Sur. Cate­
dral (estilo gôtico). Salterio tipo "qânum" (7) Sôlo se 
ve un costado recto, l'osiciôn horizontal. Lo tane un an 
ciano del Apocalipsis (5® izquierda). Tornado de M.C.FRAN 
CD MATA, op. cit. l&m. CI ,
Madrid
Cantiga C de Alfonso X el Babio. Côdlce T-I-1 de la Bi- 
blloteca de El Escorial. En el recuadro inferior derecha 
de la p&gina miniada se ve un grupo de Sngeles mûsicos 
sentadoB entre palmeras. Salterio tipo "santir". Tiene 
ocho cuerdas y ctnco rosetones. La base inferior del tra 
pecio es festoneada. Est& en posiciôn vertical. Un angel 
puisa las cuerdas con los dedos. (fig. 45 a) I. V.
Cantiga CXX de Alfonso X el Sabio. Côdice T-I-1 de la Bi
blioteca de El Escorial. Recuadro superior derecha de la
p&gina miniada. La escena represents a un grupo de jugla 
res junto al rey Alfonso X arrodillado delante dé Ganta ' 
Maria. Salterio derivado del tipo "santir", con forma reç 
tangular. Tiene cinco rosetones y sus cuerdas no han sido 
dibujadas. Lo tane un juglar con los dedos (flg.44 a) I.V.
Cantiga CXX de Alfonso X el Sabio. Côdice T-I-1 de la Bi-
blioteca de El Escorial. Es la misma escena anterior.Sal-
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terio derivado del tipo "sontir" con los lados redondea 
dos, llamado de"ala entera" o simpleraente "gôtico".Tiene 
tres rosetones y no tiene dibujadas las cuerdas. Lo ta­
ne un juglar con los dedos. (fig. 44 b) I. V.
Cantiga 50 de Alfonso X el Sabio. Codice b-I-2 de la 
blioteca de El Escorial. Salterios tipo "qânum". Son dos 
instrumentos casi iguales los que hay en esta miniature. 
El de la derecha tiene diez cuerdas y el de la izquierda 
once. Estan en posiciôn vertical con la base mayor apoya 
da sobre las rodillas. Las clavijas estan situadas en el 
lado recto no paralelo, lo que es anormal en este tipO de 
instrumentos. Tienen cuatrq rosetones; uno grande y tres 
pequenos. Son tanidos por juglares con plectros. Ribera 
(45) los llama "canunes". Higinio Anglés (44) los llama 
"salterios trapezoidales" y los identifies con el "cano 
entero" o "cannon" del Arcipreste de Hita. Salazar (45) 
los identifies con el "medio cano" del Arcipreste de Hi- 
ta. Diferimos de esta ûltima interpretaciôn (lâm.51) I.V.
Cantiga 70 de Alfonso X el Sabio. Côdice b-I-2 de la Bi- 
blioteca de El Escorial. Salterios derivados del tipo"sân 
tir" con los lados ' redondeados, llamados de "ala entera'.' 
El nûmero de cuerdas oscila entre 18 y 20, agrupadas de 
tres en tres. Son dos instrumentos casi iguales,la ûnica 
diferencia radica en que el de la derecha tiene sôlo cua 
tro rosetones, mientras que el de la izquierda seis. Son 
tanidos por juglares con plectro. Ribera (46) los llama 
"salterios". H.Anglés (47) lod llama "salterios en forma 
de ala" y los identifies con la "dulcema" del Arcipreste 
de Hita. Esta ûltima afirmaciôn es errônea pues ya vimos
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como la "dulcema" del Arcipreste era un cordôfono percu­
tido. Salazar (48) los relaciona con los salterios del 
'Libro de Alexandre" (l&m. 32) I. V.
Cantiga 80 de Alfonso X el Babio. Côdice b-I-2 de la Bi- 
blioteca de El Escorial. Salterios del tipo "santir". Su 
forma es rectangular con cinco rosetones: uno grande en 
ël centro y cuatro pequenos, uno en cada esquina. Aunque 
los dos instrumentos que bay en esta miniature son igua­
les, difieren en el numéro de cuerdas, capricho del artis 
ta en este ceso. El de la derecha tiene 17 cuerdas y el 
de la izquierda 22. En ambos estan distribuidas en grupos 
de tres. El nûmero de clavijas es de 12 en los dos. Son 
tanidos por juglares con plectro. Ribera (49) los llama 
"Oanunes enteros". H.Anglés (50) los llama "salterios reç 
tangulares" y los identifies con el "cano entero" o "can­
non". Salazar (51) los identifica con el "cano entero" 
del Arcipreste de Hita. Asimismo Menéndéz Pidal (52) los 
llama "canon*entero". Como vemos todos los autores est&n 
de acuerdo en el nombre de este instrumente, aupque di - 
fieran en las graflas empleadas. (l&m. 35) I. V.
Cantiga 290 de Alfonso X el Sabio. Côdice b-I-2 de la Bi 
blioteca de El Escorial. Salterio derivado del tipo "qâ­
num". Forma de trapezoide asimétrico. El lado oblicùo es 
redondeado. Tiene 16 cuerdas en grupos de cuatro. Cada 
grupo tiene su propio cordai. Carece de orificios toma- 
voces. Es tanido por un juglar con los dedos. Los autores 
difieren al hablar de la naturaleza de este instrumente. 
Rlbera (55) les da el nombre de "salterio". H.Anglés(54) 
lo clasifica como "citara" y duda si serâ la "baldosa"
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del Arcipreste de Hita. Solazar(55),en cambio, piensa^i 
sera la "rota" del "Libro de Alexandre'.' Por ultimo Lama 
na (56) lo llama "cedra'.' Nosotros creeraos que es un "qâ 
num" modificado,como m&s arriba hemos dicho,siguiendo 
de esta manera la opinion de H.Panum (57) ( l a m . 44) i. y.
Salamanca
Hornacina de la Capilla de S.Martin en la Catedral Vieja 
Pinturas murales de Antôn Sanchez de Segovia (ano 1262, 
estilo gôtico). Salterio "gôtico" con doce cuerdas.Tiene 
tres rosetones: uno grande en el centro y dos pequenos 
en los extremos. Lo tane un angel con los dedos. (fig.
45 b) I. V.
Hornacina de la Capilla de S.Maitln en la Catedral Vieja 
Pinturas murales de Antôn Sanchez de Segovia (ano 1262, 
estilo gôtico). Salterio derivado del tipo "santir" de 
forma romboidal. Tiene seis pares de cuerdas y cinco ro 
setpnes: uno mayor en el centro y cuatro pequenos,uno 
en cada esquina. Es tanido por un angel con los dedos. 
(fig. 46 b) I. V.
Hornacina de la Capilla de S.Martin en la Catedral Vieja 
Pinturas murales de Antôn Sanchez de Segovia (ano 1262, 
estilo gôtico). Salterio derivado del tipo "santir" de 
forma romboidal, parecido al anterior. Tiene siete pa - 
res de cuerdas y un rosetôn en el centro de la caja. Es 
tanido por un ângel con los dedos. I. V.
Zamora
Archivolta de la portada occidental de la Colegiata de 
Sta.Maria de Toro (estilo rom&nico). Salterio del tipo 
"qânum". No puede calcularse el numéro de cuerdas. Pega
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do al lado oblicuo hay una moldura donde van inaertas 
las clavljns. }jO tane un rey con los dedos. El instru- 
mento esta eij posiciôn vertical con lo base menor apo- 
yoda en las rodillas. (lain. 26) I. V.
Archivolta de la portada occidental de la Colegiata de 
Gta.Mario de Toro (estilo rom&nico) Balterio tipo "san 
tir". No se puede apreciar bien su forma, pues sôlo pue 
de verse su perfil con las clavijas. Esta en posiciôn 
horizontal, sobre las rodillas del rey que lo tane, al 
parecer con plectros. (l&m. 26 ) I.V.
Zaragoza
Pinturas murales del &bside de la Iglesia de S.Miguel de. 
Daroca (estilo gôtico) Salterio en forma de "santir" aun 
que la caja dp resonancia es casi triangular, quedando 
un espacio también triangular con las cuerdas al aire.Jn 
la estrecha caja de resonancia se ven cuatro rosetones. 
El nûmero de çuerdas no puede calcularse ya que la pintu 
ra est& muy deteriorada. En la base menor del trapecio 
hay catorce clavijas, en el lado oblicuo su^erior doce y 
en el inferior nueve. Es excesivo el nûmero de clavijas, 
por lo que pensamos que sen fruto de la imaginociôn del 
artista, lo mismo que su colocaciôn en tres de las moldu 
rah que cierran el trapecio. La cuarta moldura, pertene—  
ci'èntb a la base mayor, no existe. En la parte supetior 
puede verse una Have de afinar. Es un instrumenta ûnico 
por estar un tanto fantaseado. Lo tane un &ngel con pleç 
tro. (fig. 47 a) I. V.
Pinturas murales del abside de la Iglesia de B.Miguel de 
Daroca (estilo gôtico). Salterio derivado del tipo "san-
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tir", con forma rectangular. Tiene 23 cuerdas y 5 roseto 
nés; uno grande en el centro y cuatro pequenos en las es 
quinas. En cada ledo mener tiene diez clavijas. Esta co­
locaciôn alternativa de las clavijas es original, pues 
los demâs instrumentos las tienen en un sôlo lado. En 
una de ellas hay una Have de afinar que un angel maneja 
con una mano, mientras con la otra rasguea las cuerdas 
con un plectro. (fig. 47 b) I. V.
Pinturas murales del âbside de la Iglesia de S.Miguel de 
Daroca (estilo gôtico). Balterio "gôtico". Tiene cuatro 
rosetones del mismo tamanô. El nûmero de cuerdas no pue­
de calcularse al estar la pintura deteriorada. Tiene cia 
vijas en los dos lados curvados, igual que en el instru­
mente anterior, obra del mismo artista. En una de las 
clavijas hay una Have de afinar. Lo tane un angel con 
plectro. (fig. 48 a) I. V.
SIGLO XIV 
Alava
Archivolta de la Portada principal de la Catedral Vieja 
de Vitoria (estilo gôtico-finales del s.XIV). Salterio 
"gôtico" derivado del tipo "santir". No puede precisar- 
se el nûmero de cuérdàs, aunque parece que estan agrupa 
das de tres en tres. Carece de rosetôn. Lo tane un an - 
ciano del Apocalipsis con un plectro estando el instru­
mente en posiciôn vertical. I. V.
Archivolta de la Portada de Sta.Maria de los Reyes de La 
guardia (estilo gôtico). Salterio gôtico. No puede preei 
sarse el nûmero de cuerdas, pero parece que tiene tres 
grupos de cuatro cuerdas. Lo tafie un angel con los dedos
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en posiciôn vertical, (fig. 45 a) I. V.
Baléares
"Coronnciôn de la Virgen",de Juan Daurer (estilo gôti - 
co Internacionol). Museo de Palma de Mallorca (Procédé 
de Almudayna). Salterio derivado del tipo "santir",con 
forma rectangular. Tiene 20 cuerdas en grupos de cuatro. 
El grupo inferior apenas se distingue por el estatio de 
ia pintura. Tiene cinco rosetones: uno mayor en el cen-. 
tro y cuatro pequenos en las esquinas* Ademâs, interca- 
lados con los rosetones, tiene cuatro dibujos geométri- 
cos. Los bordes de la caja de resonancia estôn festonea 
dos. El instrumente esté en posiciôn vertical y es tani 
do por un angel con plectro, (fig. 51 b) I. V.
Barcelona
"Coronaciôn de la Virgen. Anônimo. Hezcla de influjos dé 
R.Destorrents y Ferrer Bassa (estilo italogôtico, hacia 
1550)* Colecciôn Muntadas. Badalona. "Medio Canon". El 
lado oblicuo es escalonado con seis escalones. Tiene 24 
cuerdas en grupos de cuatro. Céda grupo tiene un peque-no 
puente, que abarca sôlo dos cüérdas. En cada escalôri hay 
cuatro clavijas côlocadas de dos en dos. Tiene cuatro 
rosetones: uno grande y très pequenos. El instrumente es 
t& en posiciôn vertical. Lo tane un ângel con plectro. 
(fig. 49 a) I. V.
Câdiz
"La Coronaciôn de la Virgen" de un maestro andaluz anô­
nimo (hacia 1400, estilo gôtico). Pintura mural del âbpi 
de de la Iglesia de Sta.Maria. Arcos de la Frontera; Gël 
terio "gôtico". Tiene quince cuerdas dobles y cinco rose
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tones. La pintura esta muy deteriorada. La caja esta de 
corada con festones. Lo tane un ângel con plectro,soste 
niéndolo en posiciôn vertical (lara. 51) I. V.
"La Coronaciôn de la Virgen" de un maestro andaluz ano 
nimo (hacia 1400, estilo gôtico). Pintura mural del âbs^ 
de de la Iglesia de 8ta.Maria. Arcos de la Frontera. "Me 
dio canon" o "media ala" pues es la mitad del salterio 
gôtico. Tiene unos quince pares de cuerdas, pero no se 
ven muy bien por el estado de la pintura. Tiene tres ro­
setones y la caja esta decorada con dibujos Éestoneados. 
Lo tane un ângel con plectro, sosteniéndolo en posiciôn 
vertical (lara. 50)« I. V.
La Coruna
Archivolta de la Portada principal de la Iglesia de San 
Martin de Noya (estilo roraânico, influencia compostela- 
na), Salterios en forma de trapezoide asimétrico con el 
lado oblicuo curvado hacia dentro, llamados de"media ala" 
o "medio canon". Son dos instrumentos iguales con doce 
cuerdas. Carecen de rosetones. Son tanidos por ancianos 
del Apocalipsis que pulsan sua cuerdas con los dedos. 
Tomado de M.GONZALEZ GARCES, La Coruna, Ed.Everest. Leôn 
1968, pâg. 159
Lérida
Entrecalle del Retable Mayor de la Iglesia de S.Lorenzo, 
atribuido a B.Rubiô (estilo gôtico). Salterio "gôtico".
No se ve ningûn detalle. Lo tane un ângel sosteniéndolo 
en posiciôn vertical. Tomado de A.DUR-XN y J.AINAUD, Es­
cultura gôtica, "Ars Hispaniae" VIII, Ed. Plus Ultra. 
Madrid 1956, fig. 210
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Logrono
"Angeles mûsicos junto a la Virgen y el Nino". Retablo 
de S.I'iillân (estilo gôtico). Museo Provincial. Procédé 
del I'onnsterio de S,Millnn de Siiso. Balterio "gôtico".
No tiene pintpdas las cuerdas. En la tabla de armonla 
tiene unos pequenos dibujos geomôtricos, pero carqce de • 
rosetones. Lo tane un angel con plectro, sosteniéndolo 
en posiciôn vertical, (fig. 49 b) I. V.
Madrid
Puerta del trlptico-relicario del Honasterio de Piedra, 
del Maestro del mismo nombre (ano 1590, estilo gôtico- 
ihternacional). Actualmente en la Academia de la Histo- 
ria. "Medio canon". El lado oblicuo es escalonado con 
doce escalones. Tiene 56 cuerdas en grupos de très. Ca­
da grupo tiene sus clavijas correspondientes en un esca 
lôn. Hay tres rosetones y siete dibujos georaétricos en 
la tabla de airmonia. Es un bello instrumente, que tane 
un ûngel con plectro, mientras lo sostiene en posiciôn 
vertical, (lôm. 61) 1. V.
B inicial de un manuscrite con miniatures gôticas de Ip 
Biblioteca Naciondl. "Medio canon". El lado oblicuo es 
recto. Tiene diez cuerdas y un rosetôn en el centro.Ade 
mas de este orificio tornavoz circular, tiene tres trian 
gulares. Las clavijas, en vez de ester en el lado oblicùo 
como era lo notmal, se encuentran en el lado recto, no 
paralelo.' Esté en po^^iôn vertical. Bo tane el rey David 
con los dedos. (fig. 50 a) I. V.
"Los siete dîas de la Creaciôn". Miniature gôtica de la 
Historié Eclesiéstica de Pedro Comestor. Tabla CIII. Di-
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blioteca Nacional. "Medio Canon". El lado oblicuo es li- 
gei'ainente curvado hacia dentro. Tiene dos orificios tor­
navoces circulares. Las cuerdas no estân pintadas, debi- 
do a la peqvienez del dibujo. Lo tane un ângel con los de 
dos de la mano derecha, mientras lo sostiene en posiciôn 
vertical con la izquierda. (fig. 51 a) I. V.
Polio 40 V. de la "Crônica Troyana" (ano 1350, est’ilo gô 
tico). Biblioteca de El Escorial. "Medio canon" o "media 
ala". La parte inferior queda oculta por la mano, por lo 
que su forma no puede preeisarse bien. Parece que tiene 
unas quince cuerdas y tres orificios tornavoces. Lo tane 
un juglar con plectro en los muros de una ciudad fortifi 
cada. (fig. 50 b) I. V.
Toledo
Capitel en piedra policromada del presbiterio de la Gate 
dral (estilo gôtico). Salterio "gôtico" con siete cuerdas 
Carece de orificios tornavoces. Lo tane un juglar soste­
niéndolo en posiciôn vertical. I. V.
Figuras de los pinâculos, en piedra policromada, en lOs 
muros que cierran la Capilla Mayor de la Catedral (esti­
lo gôtico). Salterio "gôtico" con 17 pares de cuerdas. 
Tiene très rosetones. Lo tane un ângel con dos plectros, 
sosteniéndolo en posiciôn vertical, (lâm. 65) I. V.
Portugal
Miniatura del Cancionero de Ajuda (estilo gôtico)."Medio 
canon". Tiene 18 cuerdas en grupos de tres y cuatro rosç 
tones, uno grande y tres pequenos. En el lado oblicuo rec 
to tiene las clavijas. Es tanido por un juglar que esté 
sentado y con un plectro en su mano. El instrumento esta
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en posiciôn vertical y junto a ôl una cantadera toca 
las tejoletas y un trovador gailego sentado. (fig. 48 b) 
Tomado de MEHr^NDEZ PIDAL,"Poesio juglaresca y juglares" 
Espasa-Colpe, Madrid 1924, pag. 232
Francia
"La Virgen y el Nino" de Jaime Serra (estilo italogôti­
co). Colecciôn particular. Rosellôn. "Medio canon" con 
el lado oblicpo escalonado. Tiene siete escalones. Su nû 
mero de cuerdas no puede calcularse pero pasa de treinta 
Ilay seis pequenos puentes y cinco rose tones: uno grande y 
cuatro muy pequenos. Lo tafie un angel sosteniéndolo -en 
posiciôn vertical. I. V. .
"La Ascensiôn".Miniatura de un salterio inglés terminado 
en Catalufia. Bibl.Nac. de Paris (Ms.lat. 8846).Salterio 
tipo "santir" con 12 cuerdas y dos rosetones calados.Lo 
tafie un ôngel con plectro. Tomado de DOMINGUEZ bOHDONA, 
Mlniatopa espanola, "Ars Hispaniae" XVIII, pég. 155
SIGLO XV 
Avlla
"Cristo en el Monte de los Olivos". Miniatura gôtica de 
un Libro de Coro de la Catedral, miniado por Juan de Ca- 
rriôn (nfio 1494).Salterio "gôtico". Las cuerdas las tie­
ne perpendiculares a la base. Su nûmero no puede calcu - 
larse. Lo tafie un ângel que lo sostiene en podciôn verti 
col. Carece de rosetones. I. V.
"Rey David". Miniatura gôtica de uh libro de Coro (fol.l) 
de la Catedral, miniado por Juan de Carriôn (ado 1494). 
Salterio "gôtico". Las cuerdas son perpendiculares a la 
base, hecho que no era normal. Su nûmero no puede preci- 
sarse pero se ve que las tiene agrupadas. Tiene un ros.e-
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t6n en el centro. Lo tane un ângel en la parte superior
de la miniatura. El instrumento estâ en posiciôn verti- 
/ivû. ïl A a)
cal. Tomado de J.DOMINGUEZ BORDONA, La miniatura espano­
la, II, Barcelona 1.950, lâm. 153
Baléares♦-
Archivolta de la Puerta del Mirador. Catedral de Palma 
de Mallorca (estilo gôtico). Salterio "gôtico". No puede 
preeisarse el nûmero de cuerdas. Carece de rosetôn. Lo 
tane un ângel con plectro sosteniéndolo en posiciôn ver­
tical. (lâm. 89 ) I.V,
Barcelona.-
"Nuestra Senora de Todos los Santos" de Pedro Serra (es­
tilo italogôtico). Museo de Arte de Cataluna. Procédé de 
Tortosa (Tarragona). Salterio "gôtico". No puede precisar 
se el nûmero de cuerdas. Tiene cuatro rosetones: uno gran 
de, uno mediano y dos muy pequenos. En la tabla de armô- 
nla tiene ademâs cuatro dibujos de estrellas. Lo tane un 
ângel sosteniéndolo en posiciôn vertical. I.V.
HRey David" del Retablo de "Todos los Santos" de Pedro Sç 
rra (estilo italogôtico). Museo Diocesano. Procédé de San 
Cugat del Vallée. Balterio "gôtico" muy parecido al ante­
rior. Tiene quince cuerdas y cuatro rosetones: uno grande 
y tres pequenos. Lo tane el mismo Rey David con los dedos 
y lo sostiene en poaciôn vertical, (fig.. 52 a) I.V.
"La Virgen y el Nino" del Retablo de "Trios los Santos" de 
Pedro Serra (estilo italogôtico). Museo Diocesano. Procé­
dé de S.Cugat del Vallès. Salterio "gôtico" con 19 cuer - 
das. Tiene tres rosetones iguales. Lo tane un ângel con
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plectro y lo sostiene en posiciôn vertical (lôm. 71) I.V.
"La Virgen con el Nino" del clrculo de Pedro Nicolau (es 
tilo gôtico internacional). Catedral. Salterio "gôtico" 
(?). Queda medio oculto y sôlo se ven tres rosetones:uno 
grande y dos pequenos. Lo toRe un ôngel con los dedos.I.V.
Sector P del techo de la Capilla de la Casa de los Dalma
ses (estilo gôtico, principles del s.XV). Salterio "gôti 
co" con 17 cuerdas. Su contorno se aproxima mucho a la 
formé triangular pues termina en punta. Carece de orifi­
cios tornavoces. Lo tane un ôngel con dos plectros y lo 
sostiene en posiciôn vertical, (lôm. 67). Tomado de LAMA- 
RA, Estudio de los instrumentos musicales en los ûlti - 
mos tieropos de la Casa de Barcelona.; Separata de "Misce- 
llônea Barcinonensla ", nS XXI-XXII, figs. 58 y 59
Sector R del techo de la Capilla de la Casa de los Dalma 
ses (estilo gôtico, principios del s.XV). Salterio "gôti 
co" muy parecido al anterior. Lo tane un ôngel con plec­
tros. (lâm. 69). Tomado de LAMANA, op. cit. figs. 58 y J9
Sector B del techo de la Capilla de la Casa de los Dalma
ses (estilo gôtico, principios del s.XV).Salterio "gôti­
co" con 12 cuerdas. Lo toca un ôngel con plectro. (lôm. 
69). Tomado de LAMARA, op. cit. figs. 7» 58 y 59
Sector R del techo de la Capilla de la Casa de los Dalma 
ses (estilo gôtico, principios del s.XV). "Medio canon" 
o "media ala", con catorce cuerdas. Carece de rosetones. 
Sus cuerdas son pulsadas con los dedos por un ângel.
(lôm. 69). Tomado de LAMARA, op. cit. figs. 8, 58 y 59
"La Virgen, el Nino y ôngeles mûsicos". Obra anônima de
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la escuela valenciama. Mueeo de Arte de Cataluna. Salte­
rio "gâtico". No tiene pintadas las cuerdas. Tiene tres 
rosetones. Lo tane un angel con plectro y lo sostiene en 
posiciôn vertical, (fig. 55 a). Tornado de J.PIJOAN, Sum- 
ma Artis , XI, pâg. 617
Inicial de una pâgina del Libro de Horas, miniado por Ber 
nardo Martorell (hacia 1.444). Museo de Historia. Salte - 
rio "gôtico" con quince cuerdas. Tiene cuatro rosetones 
de igual tamano. El Rey David lo apoya horizontalmente 
sobre sus rodillas, pulsando sus cuerdas con dos largos 
plectros. (fig. 54 a) I.V.
"La Virgen de Longares". Anônimo de principios de este 
siglo (estilo gôtico internacional aragonés). Colecciôn 
Muntadas. Salterio "gôtico". No se puede precisar el nû 
mero de cuerdas. Tiene tres rosetones: uno grande y dos 
pequenos. Lo tane un ângel con plectro y lo sostiene con 
la mano izquierda en posiciôn vertical. Tomado de "Ars 
Hispaniae", IX, pâg. 158, fig. 127
'La Virgen con el Nino y ângeles mûsicos". Pintura gôti­
ca anônima. Iglesia de la Trinidad. Villafranca del Pa- 
nadés. Salterio "gôtico". No se ven sus cuerdas. Sôlo 
tiene un rosetôn. Un ângel puisa las cuerdas con dos 
plectros y en posiciôn horizontal. Tomado de CAMON AZ- 
NAR, Summa Artis ,XXII, pâg. 416
Câceres.-
Puerta de la Iglesia del Monasterio de Guadalupe. Bajo- 
relieve gôtico en bronce repujodo. "La dormiciôn de la 
Virgen". Salterio "gôtico". Carece de rosetones y no se
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püede precisar el nûmero de cuerdas. Estâ tanido por un 
ângel. I.V,
Puérta de la Iglesia del Monasterio de Guadalupe. Bajo- 
relieve gôtico en bronce repujado. "La Anunciaciôn". Sal 
terio %ôtico". No tiene dibujadas las cuerdas.* Tiene tre's 
rosetones formados por puntos. Lo toca un ângel con plec­
tro. I.V.
"La Resurrecciôn". Inicial de un Cantoral del Monasterio 
de Guadalupe. Salterio "gôtico" con 18 cuerdas. La dispo- 
siciôn de ôstae no es la normal, pues eotân perpendicula­
res a 1a base del trapecio, en lugar de ser paralelas a 
ella. Tiene un rosetôn. Las clavijas estân sobre la ta - 
bla de armonla. Lo tafie un ângel sosteniéndolo en posi - 
ciôn vertical, (fig. 54 b)
Castellôn de la Plana.-
"La Virgen y el Nifio adorados por ângeles". Anônimo de 
la escueia valenciana (estilo gôtico internacional). Ayun 
tamiento de Bechl. Procedente de la ermita de S.Antonio. 
Salterio "gôtico" con 24 cuerdas distribuidas en grupos • 
de tres, pero tiene 52 clavijas. Tiene dos rosetones: 
uno grande y otro pequefio. Lo toca un ângel con dos pleç 
tros, sentado en el suelo y colocado el Instrumento hori^  
zontalmente sobre sus rodillas segûn la forma oriental, 
(lâm. 78 ) I.V.
Leôn.-
Bajorrelieve de la Sillerla del Coro de la Catedral. (es 
tilo gôtico). Salterio "gôtico" con 16 cuerdas en grupos 
de cuatro. Tiene nueve pequefîos orificios tornavoces en
466
grupos de tres. Lo tane el rey Salomon manteniéndolo en 
posiciôn vertical (fig. 55 b )• I. V.
Bajorrelieve de la silleria del coro de la Catedral (es­
tilo gôtico). Salterio "gôtico" con 16 cuerdas en grupos 
de cuatro. Es muy parecido al anterior, pero de menor ta 
mano. También es tanido por el rey Salomon, junto a aigu 
nos personajes biblicos. I. V.
Madrid
"Cristo triimfante". Anônimo castellano de finales del si 
glo XV. Museo del Prado (n8 2557)» Salterio con forma 
triangular. Sus lados estân curvados hacia fuera. No tie­
ne pintadas las cuerdas y sôlo se ve un pequefio rosetôn. 
Es un instrumente de diraensiones reducidas. Lo toca un ân 
gel que lo mantiene en posiciôn vertical (lâm. 87 )•
"El Senor bendiciendo entre dos ângeles". Miniatura gôti­
ca de un Pontifical hecho para D. Luis AcuRa, obispo de 
Burgos. Biblioteca Nacional (vit. 18-9, f. 25). Dulcema 
con forma de T. Tiene sôlo cinco cuerdas y un rosetôn. Lo 
tafie un perro con dos bastoncillos en la orla de esta mi­
niatura (fig. 59 a). Tomado de DOMINGUEZ BORDONA, Miniatu­
res espanolas", II, op. cit. lâm. 154.
Pâgina de la Biblia de Mosé Arragel de Guadalajara (1422- 
1455)« "Adoraciôn de la estatua de Nabucodonosor". Biblio 
teca del duque de Alba. "Medio canon" o "media ala". No 
puede preeisarse el nûmero de cuerdas. Carece de roseto­
nes y de adomos. Es un instrumento muy sencillo. Lo ta­
fie un juglar con plectro. I. V.
"Grupo de mûsicos presenciando un sacrificio". Miniatura
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gôtica de la Biblia de Mosé Arragel de Guadalajara 
(1422-1435). Biblioteca del duque de Alba. "Media ala" 
parecida a la anterior. Tiene dos orificios tornavoces: 
uno circular y otro cuadrado. Tampoco puede preeisarse 
el nûmero de cuerdas. Es tanido por un juglar con plec­
tro (fig. 55 a)» V.
"El Area de la Alianza". Folio 216 de la Biblia de Mosé 
Arragel de Guadalajara (1422-1455). Biblioteca del du­
que de Alba. ."Medio canon" (?) con ocho cuerdas. Su for­
ma queda medio oculta por el cuerpo de otros juglares. 
Tiene un rosetôn en forma de estrella. Lo tane un juglar 
con plectro. Tomado de MENENDEZ PIDAL, Poesia juglaresca 
y juglares, op. cit. pâg. 289»
"La Asunciôn". Inicial de un manuscrite con miniatures 
gôticas. Colecciôn Amünâtegui. Salterio"gôtico" con un 
rosetôn. No tiene pintadas las cuerdas. Lo tane un ân­
gel. I. V.
"La Asunciôn". Inicial de un manuscrite con miniatures 
gôticas. Colecciôn Amtmâtegui. Salterio "gôtico" pareci­
do al anterior, con un rosetôn. Lo tane un ângel. I. V.
"Rey David". Inicial de una pâgina miniada del "Brevia- 
rum ad usum" (0. P. a III 2). Biblioteca del Monasterio 
de El Escorial. Salterio "gôtico" con trece cuerdas y un 
rosetôn. La caja de resonancia es muy profunda. Es tani­
do por el rey David con los dedos (fig. 55 h). I. V.
Navarra
"Iæ Coronaciôn de la Virgen". Pintura gôtica anônima so­
bre tabla (12 mitad del s.XV). Catedral de Pamplona. Sal
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terio "gôtico". Sôlo se ve la parte superior con dos ro­
setones, pues el resto queda medio oculto. Lo tane un ân 
gel con plevtro. (lâm. 88 ) I.V.
Salamanca.-
"La Coronaciôn de la Virgen". Tabla n2 54 del Retablo de 
Nicolâs Florentine (ano 1.445, estilo gôtico internacio­
nal). Catedral Vieja. Salterio "gôtico" con veinte cuer­
das y dos rosetones: uno grande y otro pequeno. Las cla­
vijas estân sobre la caja de resonancia en ambos extre - 
mos. Es un instrumento de proporciones armônicas y sus 
rosetones poseen unos calados muy belles. Es tanido por 
un ângel con plectro. (lâm. 93 ) I.V.
"Profetas del Antiguo Testamento". Predela del Retablo 
de Nicolâs Florentine (ano 1.445, estilo gôtico interna­
cional). Catedral Vieja. Salterio "gôtico" con 25 cuer - 
das y dos rosetones. Las clavijas las tiene en los cos­
tados. Lo tane el Rey David, (fig. 56 a) I.V,
Sevilla.-
"Cristo y la Virgen". Inicial de una pâgina miniada. Can 
toral gôtico en pergamino. Archive de Mûsica. Catedral. 
Salterio "gôtico". No puede calcularse el nûmero de cuer­
das.* Tiene un rosetôn grande y dos muy pequenos. L© toca 
un ângel con plectro, sosteniéndolo en posiciôn vertical. 
I.V.
"Rey David". Inicial de pâgina miniada. Cantoral gôtico 
en pergamino. Archivo de Mûsica de la Catedral. Salterio 
"gôtico". No puede calcularse el nûmero de cuerdas, dada 
la pequenez del dibujo. Tiene dos rosetones bastante gran
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dee. Sus cuerdas son pulsadas con plectro por el Rey Da­
vid. I.V.
Soria.- 0
Ilustraciôn del côdice gôtico "Turris fortitudinis". Ca­
tedral de Burgo de Osma. Salterio derivado del tipo "san 
tir". Su contorno se aproxima a un trapecio regular. Sus 
lados oblicuos estân curvados hacia dentro. Sus cuerdas 
-seis- son perpendiculares a las bases, en Isgar de ser 
paralelas, como era lo normal en estos instrumentes. Tie 
ne un rosetôn. Paralelo a la base menor tiene una espe - 
cie de puente. Este instrumento difiere bastante de los 
modèles que encontramos en esta âpoca.^Es fantasia del 
artista? Un ângel situado en las almenas de la terre de 
un castillo lo tane en posiciôn vertical, (fig. 56 b)
I.V.
"La Asunciôn". Miniatura de un Breviadio Romano en dos 
voiûmenes. Catedral de Burgo de Osma. Dulcema con seis 
cuerdas. Carece de rosetones. Su caja de resonancia es 
rectangular. Estâ colocada sobre una pequena mesa y un 
nino desnudo golpea sus cuerdas con dos pequeRos macitos 
en la orla de esta miniatura. (fig. 59 b) I.V.
Tarragona.-
"La Virgen con el Nino y ângeles mûsicos" del Maestro de 
la Secuita (1@ mitad de este siglo, estilo gôtico inter­
nacional). MuSeo Diocesano. Salterio "gôtico" con unas 
18 cuerdas. Tiene tres rosetones de igual tamaRo. Su ca­
ja tiene una forma de T muy pronunciada. Las clavijas es 
tâji colocndas en las costillas. Lo tane un ângel von los
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dedos en posiciôn horizontal. ‘Tomado de "Ars Hispaniae", 
IX, fig. 73
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura gôtica anônima.Pro­
cédé de Guardia del Prats. Actualmente en el Museo Epis - 
copal. Arpa-salterio. Tiene la forma del "qajium" y un ro­
setôn. Al parecer tiene cuerdas en los°îados de la caja 
de resonhncia. Su nûmero es de ocho y estân extendidas sô 
lo en la parte central de dicha caja. La manera de taner 
el instrumente es igual a la del arpa. Lo hace un ângel 
con las yemas de los dedos. (fig. 52 b). Tomado de SUBIRA 
'H2 de la Mûsica espanola e hispanoamericana , Ed.Salvat. 
Barcelona, 1.953, pâg. 86
Teruel.-
"La Virgen con el Nino adorado por ângeles". Pintura so­
bre tabla atribuida a Pedro Nicolau (estilo gôtico inter 
nacional). Retablo Mayor de la Iglesia parroquial de Al- 
bentosa. Salterio "gôtico". Sôlo se ve la parte superior 
con tres rosetones de igual tamano. Es tanido por un ân­
gel. I.V. .
Toledo.-
Archivolta de la Puerta de los Leones, obra de . Heaiequin 
de Bruselas jt Juan Alemân (estilo gôtico). Catedral. Sql- 
terio "gôtico". Tiene cuatro grupos de cuatro cuerdas.Ca­
rece de rosetones. Lo tane con los dedos un ângel en po - 
siciôn vertical. (Iâm.l05)
Archivolta de la Puerta de los Leones, obra de Hanequin 
de Bruselas y Juan Alemân (estilo gôtico). Catedral. Sal 
terio "gôtico" con diez cuerdas. Tiene un grupo con cua-
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tro y dos con tres. Hay tres rosetones de Igual tamano.
Lo tane un ângel con plectro sostenido en posiciôn verti­
cal. (lôm. 107) I.V.
Paramentô de la decoraciôn mural de la Capilla de S.Bias, 
obra de Gerardo Starjaina (?) y Rodriguez de Toledo. Cate 
dràl. "Media nia" con 56 cuerdas. Hay nueve grupos de cua 
tro cuerdas. Tiene cuatro rosetones: uno grande y tres pe 
quenos. Lo tane un ângel en posiciôn vertical. Tomado de 
"Ars Hispaniae", IX, pâg. 205, fig. 177
"Rèy David". Inicial de pagina miniada. Côdice en pergami­
no del Archivo de la Catedral. Salterio "gôtico" con 24 
cuerdas y dos rosetones de distinto tamano. Ademâs en la 
parte superior tiené dos pequenos orificios tornavoces.
Sus vuerdas son pulsadas por el Rey David con los dedos y 
sostiene el instrumento en posiciôn vertical. I.V.
"Rey David". Inicial de pâgina miniada. Breviario de per­
gamino. Cajôn 55, n8 9 del Archivo de la Catedral. "Media 
élâ" con siete cuerdas. Carece de rosetones. Lo tane un 
juglar con un plectro. I.V.
"Rey David".- Inicial de pâgina miniada. "Anuario", côdice 
en pergamino. ^Cajôn 54, n® 17 del Archivo de la Catedral. 
Salterio "gôtico". No puede preeisarse el nûmero de cuer­
das. Tiene doce pequenos orificios tornavoces, agrupados 
de cuatro en cuatro formando rosetones. Lo sostiene ver-: 
ticalmente el rey David. I.V.
"Cristo Rey, la Virgen y S.Juan Bautista". Miniatura del 
Cantoral llamado "el Aguilucho" en pergamino. Archivo de 
la Catedral. Dulcema con la caja rectangular. Tiene un
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rosetôn. No puede preeisarse el nûmero de cuerdas. Lo 
tane un ôngel con dos macitos en la Inicial de esta pâ­
gina. Media caja de resonancia queda ocülta por el cuer. 
po de otro ângel. (fig. 60 a) I.V.
Valencia.-
Inicial de un "Psalteriura-Biblia" en pergamino. Vol.746 
de la Biblioteca de la Universidad. Salterio "gôtico" 
con quince cuerdas. La caja de resonancia es casi cuadra 
da, con dos ângulos truncadôs. Tiene un rosetôn y diez 
pequenos orificios en grupos.de cinco. Lo toca el Rey üa 
vid. I.V. ,
Inicial de pagina. Fol. 8 de un "Breviario de Coro", en 
pergamino. Vol. 726 de la Biblioteca de la Universidad. 
Salterio "gôtico" con doce cuerdas. La forma de la caja 
es parecida a la del instrumento anterior. Tiene cuatro 
rosetones: uno grande y tres pequenos. Lo toca el Rey 
David. I.V. * '
Folio 2,"Opera" de J.Tinctoris, côdice en pergamino minia 
do. Vol. 844 de la Biblioteca de la Universidad. Salterio 
"gôtico" con todos .sus lados curvados hacia adentro. Tie­
ne un rosetôn y très pequenos orificios en forma de tré - 
bol. No puede preeisarse el nûmero de cuerdas. Lo tane un 
santo en la orla de esta pâgina. (fig. 57 a) I.V.
Pâgina miniada de un "Breviarium", en pergamino. Vol. 662 
de la Biblioteca de la Universidad. Salterio "gôtico" con 
forma casi triangular. No se ven las cuerdas. La base es­
tâ curvado hacia dentro. Tiene nueve pequenos orificios 
en grupos de tres. Lo tane un nino desnudo. (fig. 57 b) 
1,V.
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F01io 141 del "Rommont de la Rose" de Guillaume de Lo - 
rrls. Codice gotico en pergamino miniado de la Bibliote 
ca dé la Universidad. Salterio "g6tico" con diez cuerdas 
y cuatro rosetones. Esta colgado enla pared del toller 
de un "luthier". I. V.
Zaragoza
"Coronaci6n de la Virgen". Retablo de la Virgen de Mi - 
guel del Rey en colaboraci6n con el Maestro de Torralba 
(ano 1440  ^ estilo gôtico-internacional). Iglesia parro- 
quial de Sâdaba. "Medio canon" (?). No se ve muy bien, 
pues el angel que lo tone lo oculta entre sus brazos. 
Tiene unas cuarenta cuerdas y un roset6n con dibujo de 
estrella. I. V,
Altar mayor de la Geo. (estilo gotico). Salterio "g6ti- 
co". No se von detalles pues esta en escorzo. Lo tane 
un Angel en posiciAn vertical. Tornado de P.CALAHORRA 
MARTINEZ, Historia de la Eusica en Aragôn, (siglos I - 
XVII). Colecciôn "Aragôn". Zaragoza 1977, lam. 5
Francia
"Coronaciôn de lo Virgen" de Juan de Sevilla (estilo g6 
tico-internadi,onal). Museo Jacinto Rigaud. Perpignan. 
Salterio "gôtico" con treinta y nueve cuerdas. Tienê 
trece grupos de très cuerdas cada uno. Hay cuatro rose­
tones en la tabla de armonlo: uno grande y très peque - 
fios. Las clavijas se ven en los costados. Lo tane un An­
gel con dos plectros. (lAra. 116) I. V.
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El monocordio de arco 








Etlmologla.- El nombre de monocordio vlene del térmi 
no latino "raonochordium", palbra compuesta por un adje- 
tivo y un sustantivo de origen griego:/t*vof ,solo,ûnico 
y cuerda, Aai pues, como su nombre indica, este ins­
trumente constaba de una sole cuerda en un princlpio. No 
obstante Carl Krebs piensa que el t&rmino "monocordio" ex 
presa no el nûmero de cuerdas, sino la relaciôn de unlso- 
no existante entre las cuerdas.(1) Esta opiniôn fus emiti 
da también por Virdung en su "Musica getuscht" (1511) y 
por Cerooe en su "Helopeo y Maestro" (1613)* •
A lo largo de la Edad Media la palabra "monocordio" 
sirviô para designer très instrumentes diferentes, pero 
estrecharaente ligados entre si: el instrumente didâctico 
que se punteaba con los dedos, el dd arco, que posterior- 
mente recibiria el nombre de "trompeta, marina" y el de tje 
clado, tarabién llamado "manicordio" o "clavicordio".Empe- 
zaremos este capitule con el primero de elles.
Estructura.- El monocordio tonométrico o didfictico eja 
taba formado por una caja oblonga de madera, de propor- 
ciones medianas. En lod extremes de la caja y fljos a la 
tabla de armonia habia una especie de puentes cuadrados 
o redondos. Por encima de elles se extendia una cuerda a 
lo largo detoda la caja de resonancia. Uno de sus bordes 
estaba sujeto de una manera fija y el otro ténia una pe- 
queNa clavija que perraitia alacgar o acortar la cuerda(2). 
Bobre la caja habia una régla calibrada por procedimien-
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tos matemâticos y en uno de los costados estatan dibuja- 
das las letras que daban nombre a los sonidos correspon- 
dientes a cada muesca de la régla. Entre êsta y la cuer­
da habia un cursor o puente môvil que se deslizaba sdbre 
la caja de resonancia,acortando o alargando dicha cuerda 
y de esta manera se podian calcular los diferentes inter­
vales, es decir,las consonancias y disonancias, de forma 
muy précisa (5). La cuerda se punteaba con los dedos o 
con dos plectros, mientras el instrumente, en posiciôn ho 
rizontal, descansaba sobre las rodillas del mûsico gene- 
ralmente, o sobre una mesa. Un monocordio con estas caraç 
teristicas lo podemos ver en manos del gran teôrico medie 
val Guido d'Arezzo junto al raonje Teobaldo en una minia­
ture de la Real Biblioteca de Viena (4).
Esta es la estructura del primitive monocordio medie 
val. A partir del S.XIV se le anadirâ una, dos o très 
cuerdas que tenian diferente longitud, con objeto de ob- 
tener distintos sonidos, correspondientes a las secciones 
que antes realizaba el puente môvil. Aunque poseia ya mâs 
de una cuerda se le seguirâ llamando monocordio (5).
Orjgen y evoluciôn.- Este instrumente tuvo su origen 
en la Grecia clésica. Se le ha atribuido a Pitâgoras su 
invenciôn, pero no se sabe con seguridad. Lo cierto es que 
los pitagôricos utilizaban un aparato experimental con 
una sola cuerda para medir los intervales y que conocian 
bajo la denominaciôn de "canon". Esto es lo que nos dice 
Nicômaco en su "Enchiridion", cap. 4. Es ya el primitive 
monocordio (6). _
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A principios de la Edad Media, concretamente en el 
ano 500, Boecio, canciller de Teodorico, rey de los oçtro 
godos, escribe su tratado "Be Institutions Musica", com- 
pendio de la teorla musical griega y romana en cinco li­
bres. Esta obra tendrâ mucha influencia sobre los musicos 
medievales y siempre se aludla a ella cuando se trataba 
de desentranar los complicados sistemas modales. En este 
libre de Boecio se describla ya el monocordio, y fueron 
los monjes quienes encontraron esta descripciôn y quienes 
volvieron a utilizer este instrumente con fines didâcti- 
cos (7).
Desde el s.IX hasta el s.XII va a desarrollarse en 
Europe una tendencia hacia la polifonla, es decir,hacia 
la simultaneidad de sonidos, lo que caracterizarâ a la mû 
sica europea de aqul en adelante. Los primeros balbuceos 
de la polifonla durante los siglos IX y X van a cobsistir 
en la adiciûn de otra voz al canto lltûrgico. Esta nueva 
voz que irû en la parte Inferior, dejando al primitive 
canto la superior, se llamarû voz "organal" y dependerû 
en todo memento de la voz superior. Ambas voces se desa- 
rrollan a la distancia de un intervale de cuarta.Ya en el 
s,XI, esta rudimentaria arraonizaciôn va a cambiar debido 
a la pr&klca de una mayor libertad. La voz "organal" pasa 
r& a le parte superior, dejando al "cantus" en la inferior 
y evolucionando constantemente por movimiento contrario(8)
As! pues,ante esta nueva prûctica musical,los mûsl- 
cos necesitaban reglas y sistemas para medir los tones y 
semitones de una manera exacte. El canto gregoriano y las 
melodias populares o juglarescas anteriores, al ser ho-
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mofônicas,no requerlan una escala regulada matemâticamen- 
te, pero al corabinarse varias voces se hacia imperiosa la 
utilizaciôn de una escala de tonos y semitones raedidos, Y 
es asi,como,en el s.X,aparecen los primeros tratados me­
dievales donde se habia del "monochordum" y se explican 
las divisiones raatemâticas en las que se basa la escala y 
el método empleado para ello. Asi,el monocordio,con su ré­
gla calibrada y su puente môvil,se convierte en el instru­
ment o imprescindible para las deraostraciones cientlficas 
de los teôricos. Estos, sin embargo, aunque coincidian en 
sus apreciaciones sobre los intervalos justes de octava, 
cuarta y quinta, no encontraban una norma tipo para los de 
tercera y segunda. La teoria griega no ténia un canon pa­
ra los intervalos menores, ya que se habia interesado en 
una multitud de terceras melôdicas raSs que en una tercera 
tipo para la consonancia armônica y.como los.raonjes medi£ 
vales basaban sus teorias en la de los griegos, no les 
quedô otro remedio que determinar por el oido los interva_ 
los menores y no por câlculo. Este fenômeno se puede ver 
en una miniatmra del "Codex Latinus" 2599 de la Bibliote­
ca del Estado de Munich,del s.Xlll, Represents a dos mû- 
sicos, uno con el monocordio y otro con el arpa. Segûn la 
opiniôn de C,Sachs (9), el raonocordista acorta la cuer­
da buscando la segunda mener con la ayuda del arpista que 
puntea una determinada cuerda,
Ademâs de ser un instrumente cientifico y tonoraétri- 
co,el monocordio ténia un use didâctico. Era una ayuda 
eficaz en la ensenanza del canto por la precisiôn en la 
entonaciôn que imprimia a los cantantes. Asi,en un trata-
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do del 9.x, el "Diâlogo do Od6n", ee dice; "Como nuestroe* 
contantes no conocian el mâtodo correcto, tenian dificul- 
tadee continuamente. El horabre canta lo major que puede, 
pero la cuerda esté dividida por los sabios con tal des- 
treza que no puede mentir".
También el monocordio antes del ano 1100 comenzô a te 
ner una utilizaciôn prfctica en los conjuntos instrumenta­
les. En una miniatura de un côdice del s.XII del St.John's 
College de Cambridge aparece el monocordio junto a otros 
instrumentos que acompanan al réy David. Tambiôn lo vemos 
en un salterio del monasterio de Warden en el Ruhr junto 
a la lira de arco j una citara. En este ûltimo ejemplo, 
la presencia de dos juglares bailando nos demuestra que 
los instrumentos tanian alguna pieza musical (10).Esta mi­
niatura se conserva en la Preussische Staatsbibliothek de 
Berlin (ms. Theol. lat.fol. 558).
Las posibilidades musicales del monocordio se mejora- 
ron con el aumento de cuerdas, al ser empleado, como acaba- 
mos de ver, con fines artisticos. Si bien algunos autores 
(11) piensan que el monocordio policôrdico existia ya des­
de el 9.XI, C. Sachs (12) afirraa que antes del s.XIV no 
se encuentra ningûn testimonio de la adiciôn de roâs cuer­
das. Creemps que la suposiciôn de que en el s.XI ténia va 
rias cuerdas se basa en la errônea interpretaciôn de un 
texto del tratadista Theoger de Metz que dice: "monochor- 
dium antiquitus constatât octo chordis", es decir, "el mo­
nocordio en la antigUedad ténia ocho cuerdas". No se trata, 
pues, de un instrumente contemporâneo de Theoger.
Ya en el s.XIV hay varies testimonies que prueban la
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existencia de un monocordio con mâs de una cuerda. Asi,el 
inglés Simôn Timstede (m. en 1569) habia de uno con dos 
cuerdas y el faraoso teôrico francés, Johannes de Mûris, en 
el ano 1523, en su tratado "Musica especulativa", propone 
cuatro cuerdas para el monocordio experimental. Al misrao 
tiempo menciona otro con 19. Pero este monocordio policôr 
dico, segûn la opiniôn del Dr. Sachs (13),era ya un primi­
tive clavicordio dotado, por tante, de un pequeno teclado 
como el del ôrgano. Al principle fue llamado también mono­
cordio o manicordio. En este misrao capitule lo estudiare-r 
mes.
Observâmes que la mayor parte de las representaciones 
del monocordio se encuentran en miniaturas realizadas, por 
tante, en los "scriptorium" de los monasteries por los 
raonjes. Estos eran sin duda los mejores conocedores del 
instrument© experimental y podian reproducirlo con toda ve 
racidad.
En Espana no encontraraos ninguna representaciôn del 
monocordio tonométrico, aunque no descartaraos la posibi- 
lidad de su existencia en nuestro pais y sobre todo en 
nuestrès monasteries. Antes bien, saberaos que era muy co- 
nocido en Cataluna desde la primera mitad del s.XI, como 
lo demuestra el "Breviarium de Musica" del monje Oliva de 
Ripoll. En él se habia del deseo del monje Pere por 11e- 
gar a conocer bien la regulaciôn de este instrumente. Co­
mo instrument© de mûsica no se encuentra en Cataluna has­
ta el s.XIV y en Castilla hasta el s.Xlll, a pesar de que 
en Europa era conocido ya desde el s.XII (14).
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EL MONOCORDIO DE ARCO
Estructura.- Era en realidad una variedad del mono­
cordio tonométrico. Estaba formado por una larga caja de 
resonancia de 5 é 4 lados. Los instrumentos europeos so- 
lian tener très lados, estrechSndose la caja en la parte 
superior.Ado^taban, pues, la forma de cuna. En Espana, por 
el contrario, poselan cuatro lados totalmente paralelos.
El instruments en forma de cuna tuvo a partir del s.XVI 
un clavijero curvo, con clavijas latérales. Anteriormente, 
la Clavija o clavijas se insertaban en una pequena plaça 
romboidal. Solia tener una o dos cuerdas de tripa exten- 
didas sobre la tabla de armonia, en algunos casos 5 é 4 
de distintos tamanos. La cuerda pasaba sobre un puente a- 
simétrico que tenla un pie libre y el otro descansaba so­
bre la tabla de armonia.
Las proporclones de los monocordios variaban y, por 
consiguiente, también cambiaba la forma de sostenerlos.
En los més pequenos el clavijero se apoyaba en el ester- 
nén, quedando la parte inferior levantada. Los mayores, 
qUe sobrepasaban el largo del mûsico de pie, se colocaban 
en el suelo y la tabla trasera descansaba sobre el horo- 
bro izquierdo.
En cuanto al modo de producir el sonido, hay que de­
cir que las cuerdas no eran pisadas sino tocadas ligera- 
mente para producir notas arménicas. Se empleaba pata ello 
el pulgar de la mano izquierda, mientras la derecha ac- 
cionaba un arco corto, robusto y pesado, por encima del 
dedo que tocaba, cerca del extreme superior (15). El ar-
487
CO, por tanto, no se pasaba entre el puente y la mano que 
rozaba las cuerdas, como era lo normal en todos los ins­
trumentos de arco, sino entre la mano y el clavijero. As! 
lo podemos ver en las representaciones què de este instru 
mento existen. Sirva de ejemplo el que tane un ângel del 
famoso trlptico de Nâjera de Memling (hacia 1490) del Mu­
seo de Araberes.
Origen y evoluciôn.- Este instrumente tan peculiar 
tiene un origen oscuro y una historia bastante confusa. 
Sqgûn G.Sachs (16), su origen podrla considerarse europeo- 
oriental, por su contorno triangular y por el empleo de 
los sonidos arraônicos, utilizados desde tiempos antiguos 
por los eslavos y los târtaros. Como ejemplo de contorno 
triangular tenemos la balalaika rusa, y,con ejecuciôn de 
armônicos el guzle balcânico. Pero, no obstante, junto a 
estos instrumentos de forma triangular, encontramos en 
pana otros modelos cuadrangulare s que proceden claramente 
del monocordio tonométrico, cuyo origen es griego, como 
ya vimos, pero que tuvo su desarrollo en la Europa occi­
dental medieval. Por lo tanto, podemos establecer la exis 
tencia de dos tipos de monocordios de arco: uno con con- 
t omo triangular y clavi jero, procedente, probablement e 
de la Europa oriental, y el otro con caja cuadrangular y 
sin clavijero, derivado del monocordio didâctico. Este ml- 
timo lo encontraraos sélo en algunas representaciones del 
s.XV.
La primera representaciôn del instrumente en forma 
de cuna la podemos ver en una escultura francesa del s.XII.
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Mlde aproximadamente un metro y veinte centimetros de • 
largo y la caja termina en un disco romboidal para la cla 
vija. 86I0 tiene una cuerda, que es pisada en la parte su 
perior por la mano izquierda, mientras la derecha la pun­
tea por la parte inferior. El instrumento es sostenido ver 
ticalmente. Otra representaciôn de un monocordio con ca- 
racteristicas siroilares puede verse en una pintura mural 
del 8.XIV, también francesa, concretamente en Beauvais, 
pero en este caso el instrumento lleva dos cuerdas y es 
sostenido como una guitarra o un laûd (17).
En el 8.XV el instrumento Siguiô manteniendo su mis- 
ma forma pero varié la manera de tocarlo. Se sostenia en 
posiciôn oblicua, apoyando el extremo inferior en el sue- 
16 (18), 6 también con el extremo inferior hacia arriba y 
el clavijero apoyado en el pecho. Pero esta posiciôn se en 
j)leaba sôlo en los modelos mâs pequenos,Asl aparece en el 
famoso trlptico de Nâjera ya citado. En "la Fuente de la 
Vida" de Van Eyck, nos encontramos con un instrumento de 
caracterlsticas similares, pero con el extremo inferior ha 
cia abajo, debido quizâs a la posiciôn del ângel mûsico, 
que ,en este caso, esté sentado. En este mismo siglo se le 
agrega al Wonocordio otra cuerda, del mismo largo que la 
otra en algunos casos, y en otros,media la mitad de la Ion 
gitud de la primera. Sonaba , por tanto, a la octava y se 
le anadiô para reforzar el sonido del instrumento.
Y antes de seguir adelante en la évolueiôi^structural 
del monocordio de arco, debemos preguntarnos qué nombre 
recibiria durante los siglos medievales. Algunos autores' 
y entre ellos Gerold (19) han propuesto aplicar el nom-
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bre de "monocordio" que aparece citado en varias fuentes 
literarias a partir del s.Xll. Asi,en el"Poema de Brut" de 
Norman Wace, en el ano 1155 (20). Un siglo después, lo ve 
mos de nuevo nombrado en el poema provenzal "Flamenca" de 
Guiraud de Cabrera (ano 1254):
"... e l'autre acorda 
Lo salteri ab manicorda" (21)
El poeta-musico Guillaume de Machaut (s.XIV) lo cita en va 
rias de sus obras poétisas, pero en su "Li Temps pastour" 
hace la aclaracién de que sélo tiene una cuerda:
"Buisine, éles, monocorde 
Ou il n'y a qu'une seule corde" (22) 
Nosotros hemos adoptado la nomenclatura propuesta por 
estos autores al titular este apartado ya que nos parece 
adecuada, no sélo por la sirailitud existente entre el mo­
nocordio tonométrico y el de arco en forma de- cuna, lla­
mado "trompeta marina" a partir del s.XVll, como ya vere- 
mos, sino también porque el instrumento de arco con caja 
rectangular dérivé, con toda seguridad, del monocordio di 
déctico. No nos debe extranar que un mismo nombre se apli 
cara a varios instrumentos por extensién del término.Pen- 
seraos que incluse el mismo vocable "monocordio" se aplicé 
también a partir del s.XIV al primitive clavicordio deri­
vado asimismo del instrumento experimental. Sin embargo, 
y como se puede comprobar, no hay ningûn elemento en los 
textes presentados ni en ôtros contemporéneos que nos per 
mita confirmer esta hipétesis, ya que en los misraos sola- 
mente se cita el nombre del instrumente simplemente. Por 
tanto, nos queda la duda de si los poetas al nombrar el
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monocordicj^e referirlan al instrumento experimental, uti- 
lizado ya con fines musicales, o al instrumento de arco. 
Bolamente constatâmes, al analizar estos textes, que el 
monocordio se acoplaba bien con el salterio (23), per lo • 
que deducimos que el monocordio seria de arco ya que era 
frecuente el concierto de un instrumento de sonidos liga­
dos con otro de sonidos certes,(pensemos en nuestro aco- 
plamiento actual piano- violin).Sin embargo, el mismo Ma- 
chaufc nos aclara en su "Prise d'Alexandrie" que el mono­
cordio concertaba con cualquier instrumento (24)
En el s.XVI el monocordio de arco en forma de cuna 
sufrié algunas modificaciones. El disco de las clavijas 
se Bustituyô por un elemento cuadrangular en forma de ca­
ja, con clavijas latérales, como puede verse en la "Musi­
ca getutscht"(1511) de Virdung. T ademAs adquiriô su ras- 
go mâs carâcteristicoî un puente asimétrico con dos pies 
diferentes. Uno de ellos era corto, vertical, servie de 
apoyo a la cuerda y transmitia las vibraciones de ésta a 
la tabla de armonia en la forma habituai. El otro pie que 
daba libre, diagonal a la tabla de armonia, rozando, cuan­
do vibraba, una plaquità de marfil, hueso, âbano o métal 
que estaba incrustada en dicha tabla de armonia. Este ro- 
ce producia un sonido de tamborileo y por eso, antes de 
1600, recebia el nombre alemân de "trumscheit" que signi- 
fica "troncb de tarabor". A partir de 1600 se le erapezâ a 
llamar con el curioso nombfe de "trompeta marina". Sin du 
da esta denominaciân era debida a su timbre pénétrants co 
mo el de una trompeta y a su luminosa sonoridad producida 
por el puente de redoble. AdcraSs, la escala del instrumente
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estaba compuesta por los mismos armônicos que formaban la 
escala de la trompeta (25). Esta era también la opiniôn 
de Jean- Baptiste Prin, virtuoso de este instrumento, que 
viviô en la segunda mitad del s.XVIII. Queriendo perfec- 
cionar la "trompeta marina" inventé un puente especial que 
le daba al instrumento, segûn él,"la fuerza de una trom­
peta, la dulzura de una flauta y la armonia de un clave­
cin". Incluse escribié un tratado titulado "Mémoire sur 
la trompette marine"(26).
El adjetivo "marina" no se sabe con seguridad a qué 
es debido y sobre este punto existen diferentes opiniones.
H.Riemann (27) cree que se debe al hecho de que los ingle- 
ses lo usaron cierto tiempo como instrumento de seriales 
marinas. Pero el Dr. Sachs (28) dice acertadamente que no 
puede concebirse un instrumento menos aprôpiado para tal 
fin que la"trompeta marina". Existe otra explicacién més 
veroslmil: el término "marina" puede ser debido a una de- 
formacién del de "mariana", es decir, "de Maria". Paréee 
ser que en los conjuntos musicales de los conventos de mon 
jas se utilizaba este instrumento para sustituir a la trom 
peta que era propia de hombres. De ahl, los nombres ale- 
manes de "Marientrompette", es decir, "trompeta de las hi 
jas de Maria" y de "Nonengeige", "giga de las monjas", con 
los que se designaba a este instrumento (29)« Praetorius 
en su"Syntagma musicum" (1618) le da el nombre de "trum­
scheit" y lo describe con cuatro cuerdas de distinta lon­
gitud y un clavijerfl curvado (50). Se inicia asl una evo- 
lucién hacia la giga. A finales del s.XVII decae en feran 
manera su uso y solamente revive en Francia en el s.XVIII,
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pero èsporâdicnmente (51).
Eepona.- El monocordio do arco ae conocié en nuestrq 
pate pero no fue muy cultivado por nueatros mûaicoa, ya 
que b61o encOntramoa tree representaciones plfiaticas y ca- 
recemoa de testimonios literarioa e histéricoa. Bien es 
verdad que, ante la avalancha de instrumentes cordados a- 
portadoa por loa Arabes y la Variedad de timbres que ofre 
clan, poco éxito podla tener un instrumento con tan pocas 
posibilidades musicales como era el monocordio medieval.
Su estructura variaba un tànte de la de los instru­
mentes europeos. Tenla la caja alargada, fotmada por cua­
tro planchas de madera. Sobre la tabla armônica se exten- 
dl'a una o dos cuerdas, sujetas a dicha tabla por medio de 
uri cordai en algunos casos. En otros, las cuerdas pasaban 
por el borde de la tabla de armonia y se anudaban en las 
pequenas tablas latérales. Carecla de clavijero al igual 
que el monocordio tonométrico. Sobre la tabla y en sus ex 
tremos habia una especie de puantes. El instrumente se ta 
Nia en posiciôn vertical, apoyando la parte inferior en 
el suelo, Su largo sobrèpasaba la cabeza del ejecutante 
de pie.
Ignorâmes el nombre que recibla en EspaNa, a finales 
de la Edad Media este instrumento de arco, pues no eficon 
trames citas suyas en las fuentes escritas, como ya diji- 
mos. Podemos nuponer que su denominaciôn fuera la de "mo­
nocordio" pero, no obstante, ante la carencia de testimo­
nies escritos que avalen esta hiPOtesis,no podemos afir— 
mar nada con certeza.
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CATALOGO DE FUENTES ICONOGRAFIGAS
SIGIO XIV 
Lérida
Retablo de piedra de la Iglesia parroquial de Gastello de 
Farfanya (estilo gotico). Monocordio de arco. Gaja plana 
y alargada. Solo tiene una cuerda. La tabla de armonia 
tiene decorados sus bordes con dibujos geométricos. Lo ta 




Sector L del techo de la capilla de la casa de los Dalraa- 
ses (estilo gôtico). Monocordio de arco con dos cuerdas.
Gaja plana y alargada, sobre ella descansan dos puentes, 
uno en cada extremo. Las cuerdas estân sujetas a la caja 
en la parte superior, por una especie de pequeno cordai, 
mientras que en la parte inferior tiene dos peouenos bo- 
tones a manera de clavijas que servirian para afinar las 
cuerdas. Lo tane un ângel (lâm. 67 y fig. 65 b). Tomado 
de J. H. LAMAfîA, Los instrumentes musicales en los ulti­
mes tiemoos de la dinastia de la casa de Earcelona, op. 
cit., figs. 12, 58 y 59.
Toledo
Archivolte (izq.) de la Puerta de los Leones de la Gate- 
dral, obra de Hanequin de Bruselas y Juan Alemân (estilo 
gôtico). Monocordio de arco. Gaja plana y alargada con 
dos cuerdas. ôlo se conserva la mitad inferior del ins­
trumente, pues lamentablemente la superior ha desapare-
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cldo. Las cuerdas, después de pasar por un pequeno puen­
te, se Bujetan al costado de la caja de resonancia. Lo 
tane un éngel. (l&ms. 105 y 108 ) I.V.
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Instrumentos de cuerda y teclado
Inclulmos en este capitule una serie de instrumen­
tos cordados, con caja sin mango y provistos de un pe.que 
no teclado, que van a alcanzar una enorme importancia den 
tro de la mûsica instrumental renacentista y barroca, has 
ta el punto de crearse para ellos toda una literatura es- 
pecifica. Abordaremos el anâlisis de sus caracterlsticas 
dentro de nuestro estudio, puesto que derivan de instru­
mentos propiamente medievales y porque surgen al final de 
este largo période, concretamente en los siglos XIV y XV, 
Distinguimos en ellos dos grupos, segûn el modo de produ 
cirse el sonido: de cuerd_os golpeadas, como el clavicor­
dio y el dulcemelos, y de cuerdas pinzadas, como el cla­
vicémbalo y el claveciterio. También incluimos el clevi- 
érgano, instrumento hibrido, mitad de cuerdas, mitad de 
tubes, con ambos elementos conectados a un teclado.
Por ûltimo, examinâremos otro instrumento, de cuer­
da y tecla, cuya caja esté provista de un mange. Se tra­
ta de la cinfonia, que tiene un origen mucho més lejano 
que el de los instrumentos que acabamos de citar, ya nue 
aparece en el s. X. Asi pues, este oordéfono de tecla, 
que podriamos considérer tipicamente medieval, nos ser- 
viré de puente para los capitulos posteriores, donde se 
rén estudiados los cordéfonos con mango.
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EL CLAVICORDIO
Etitnologla.- El término clavicordio dériva del nom­
bre latino "clavicordium", palabra ésta compuesta d e ’bla 
vis", Have y "chorda", cuerda. Es, pues, como su nombre- 
indica, un instrumento de cuerdas con teclado ya que ca­
da tecla actûa como una Have que abre o ci erra el son!-. 
do. Las distintas lenguas nacionales europeas del s.XV 
tomaron prestado del latin el término "clavicordium" pa­
ra designer a este instrumento ya en pleno desarrollo, y 
luego cada una de elles la adapté a su peculiar forma y 
evolucién. Asl tenemos en francés "clavicorde"; en italia 
no "clavicordo'* ; en alemân "klavichord" ; en inglés "clavi 
chord"; en portugués "clavicordio" y en catalân "clavicor 
di".
El término culto clavicordio convivié durante bastan 
te tiempo con el primitive vocable "manicordio" o "mono - 
cordio", apllcado en el s.XIV al instrumento recién inven 
tado. Hablaremos mâs extensamente sobre este punto al a - 
border el tema de su origen y evoluciân.
Estructura.- El clavicordio se compone de una caja 
de resonancia, pequeNa y plana, de forma rectangular, .sin 
soporte ni patas, con un pequeno teclado dispuesto en uno 
de los lados mâs largos de dicha caja. Las cuerdas se ex-’ 
tienden, dentro de la caja de resonancia, desde las cla - 
vijas afinadoras en el extremo derecho hasta los botones 
de fijar en el extremo izquierdo. El clavijero consistla 
en una chapa de madera dura donde se atorniîlaban las cla
/ - .
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vijas de afinaciôn y, como acabamos de ver, estaba fijo 
al extreme derecho de la caja. La tabla de armonia era 
pequena, hecha de madera de abeto joven. Se sostenla en 
el extreme derecho per el clavijero y se extendîa hacia 
la izquierda hasta la altura de la tecla roâs aguda. So­
bre esta tabla de armonla se colocaba une o varies puen 
tes. A veces se calaba en ella una roseta (32). El meca 
nismo del teclado era rauy sencillo. Estaba formado per 
una serie de palancas perpendicularss a las cuerdas.
Una de las extremidades de estas palacas eran las teclas 
que descendian bajo la presiôn del dedo. En el extreme 
epueste se fijaba un treze de métal riRido, generalraente 
latôn, llamado "tangente". Era la pieza caracteristica 
del clavicerdie. Esta pequena lémina, sin articulaci6n 
ni reserte, gelpeaba la cuerda per debajo y quedaba 
apeyada en ella hasta que el dedo abandenara la tecla(53) 
Este heche preducia un node de vibraciôn en el punte de 
contacte de la tangente con la cuerda, al contrario de 
le que sucede en les pianos modernes que al ser abandona 
das las cuerdas, inmediatamente, por les martillos se ori 
gina un vientre de vibraciôn. Asi pues, en ej. clavicordio 
la secciôn vibrâtoria estaba limitada por el punto de con 
tacto de la tangente, a la izquierda, y por el puente que 
estaba sobre la tabla de armonla, a la derecha. Y como el 
largo de la secciôn vibrante no dependia del largo de la 
cuerda sino de la distancia entre el puente y la tangente 
varias tangentes contiguas podian utilizar la misma cuer­
da para producir sonidos diferentes. Esta es la razôn por 
la que el clavicordio ténia menos cuerdas que teclas (Un
/ '
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promedio de cuatro notas por cada cuerda) El trozo de 
cuerda que quedaba a la izquierda del punto de contac - 
to de la tangente no debla vibrar y por eeo se oilencia 
bo con tiras de fieltro que se pasaban por entre las 
cuerdas (34). La funciôn, pues,de la tangente era doble: 
golpear la cuerda y limitar su longitud de vibraciôn, al 
dividirla en dos portés, una de ellas insonorizada por 
el fieltro.
Los cuerdas estaban afinadas al unisono y tenlan la 
misma longitpd. Al principio fueron simples, luego se em 
pezaron a hacer dobles y triples. El material em|3eado era 
metal para las raôs graves y ocero para las agudas. (35)
Como las notas producidas por una misma cuerda no 
podian oirse al mismo tiempo y las notas de adorno que 
figuraban en una misma Cuerda eran muy dificiles de eje- 
cutor, los mûsicos solamente podian realizar una meîodla 
y aigunos acordes un tanto raros, limitando las poslbi- 
lidades armônicas del instrumente. Estos clavicordios se 
llamabon "ligados". A partir del s.XVIII se empezaron a 
constrnir clavicordios que tenlan el mismo nômero de cuer 
des que de teclas, permitiendo realizar acordes y ornamen 
tos de todo tipo. A este instrumente se le llamô entonces 
"independiente" o tambiôn "sèn trastes". Une de los elec­
tee mfis curiosos que ofrecla este clavicordio era el "vi 
brato " o el "Bebung" de los alemanes. Se producla inme­
diatamente después del ataque de la nota y consistla en 
una presiôn temblorosa del dedo sobre la tecla sin levgn- 
tarlo de ésta. De esta forma se consegula una vibraciôn 
sonora posterior al sonido propiaroente dicho. Al levantar
/ , . .
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el dedo de la tecla, la tangente se separaba de la cuer­
da y la mudez que ténia el suplemënto de la cuerda debi- 
do al fieltro automaticamente se extendia a toda la cuer 
da, cesando toda vibraciôn (36). "Este vibrato" era de 
muy corta duraciôn, al contrario de lo que ocurre con los 
instrumentos de arco.
Otro de los rasgos mâs sobresalientes de los clavi - 
cordioB antiguos era ql,tamano de las teclas. Eran muy 
cortas. Mientras en los pianos modernos las teclas blan- 
cas sobresalen cinco centimetres de las negras, en los 
clavicordios sôlo sobresalian très centimetres, debido a 
la funciôn de palanca que realizaban. Este hecho obligaba 
a les ejecutantes a utilizar una digitaciôn especial muy 
extendida en los ss. XVI y XVII. Se usaba el segundo y 
tercer dedo al ascender y el primero y seguddo al descen­
der. El primero y el cuerto no se empleaban -sino en conta 
das ocasiones. Este tipo de digitaciôn era el utilizado 
por los mûsicos del organe portatil, en el que el teclado 
formaba ângulo recto con el ejecutante (37)•
La extensiôn del teclado era de très o cuatro octa -
vas.
El timbre del clavicordio era dulce, suave, apagado, 
y poético. Era, en general, mâs expresivo que el del cla­
ve y el del organe (38).
Al principio este instrumente no era de gran tamano 
y por eso al tanerlo se apoyaba sobre las rodillas del 
ejecutante, otras veces sobre una mesa. Es ya a partir de 
finales del XVI cuando se cônstruye de dimensiones mayo - 
res y se le provee de pies (39). Las tapas de estos ins­
trumentos solian decorarse con pinturas e incrustaciones.
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Origen y evolüclôn.- Con toda verosimilitud podemoô 
ofirmar que el clavicordio tuvo au origen en el monocor- 
dlo policôrdico. Si bien este instrumente ténia pocas 
cuerdas y no era verdoderamente muy musical, el primiti­
ve clavicordio ténia tambiôn pocas cuerdas y comenzô sien 
do un instrumente de escuela. El monocordio policôrdico 
tenin debajo de cada cuerda un puente mrovible y la altura 
de los sonidos dependia de la posiciôn que tuviera el puen 
te en la escala que estaba senalada sobre la caja de reso- 
nancia. Las cuerdas debian ester afinadas a una distancia 
de tercera, puesto que ésta era la consonancia més peque­
na de aquel tiempo. Las notas intermedias se producian co- 
rtlendo el puente pisador. El deslizamiento de los puentes 
bajo tanta cuerda perjudicaria probablemente la exactitud 
dé los intervalos,ademâs de toner otros incovenientes como 
el répido desgaste de las cuerdas, de la caja de resonan- 
cia e incluse de los mismos puentes. Debido a este los mû­
sicos consideraron necesario darle a cada uno de los soni­
dos de la escala un puente individual. Asi pues, una vez 
ballades y fijades los sitios exactes de cada nota se co- 
locaron estos puentes Individuales debajo de las cuerdas 
y por medio de"palancas se podia pisar o saltar la cuerda 
sin dificults^d ni pôrdida de tâempo. Este mécanisme, que 
era el teclado, ya existia en otros instrumentos muy anti 
guos como el ôrgano, que tenla tentas palancas como teclas 
y la chifonia que poseia puentes pisadoras o tangentes.
Por esto podemos•afirmar que el eistema de puentes movidos 
por medio de un teclado se conocia ya desde los primeros 
siglos de la Edad Media (40) y es hacia el s.XIV, aproxi- 
madamente, cuando los mûsicos van a aplicar este sistema
501
a un grupo de instrumentos cordados que alcanzaran una 
enorme difusion en los siglos XVI, XVII y XVIII, para 
terrninar su evoluciôn en nuestro moderno piano. No sa- 
bemos en que fecha le fue aplicado al monocordio poli­
côrdico este mécanisme de teclado, pero en 1.325 ya e- 
xistia, pues el teôrico francôs Johanimes de Mûris en 
su "Husica spéculâtiva" menciona un monocordio con 19 
cuerdas, adenôs del monocordio experimental que ténia 
de una a cuatro cuerdas. Este instrumente con 19 cuerdas 
diatônicas ténia la extensiôn de dos octavas y una quin 
ta. Con toda seguridad poseia ya un teclado.
En 1.460, en una de las fuentes môs antiguas sobre
el clavicordio, el tratado de Henry Arnault de Zwolle, 
se describe el instrumente con 35 teclas y 9 cuerdas do­
bles. Como puede verse hay un promedio de cuatro notas 
por cada cuerda. En este mismo tratado aparece un dibujo 
del clavicordio, que es una de las primeras representa- 
ciones existantes de este instrumente (41), aunque no la 
primera, ya que en una talla de madera de la Iglesia de 
Sta. Maria en Shrev/sbury (Inglaterra) puede verse un cia 
vicordio tafiido por una dama. Tiene nueve teclas y très 
cuerdas dobles. Esta figura es de l.^MK) aproxinadamente, 
lo rôsno que el manuscrite germane "Das V/eimarer Wunder- 
buch" donde se encuentra otro clavicordio de mayores di­
mensiones y dispuestos sobre una mesa. Tiene once cuer -
das y 24 teclas. En la tabla de armonia, por debajo de
las cuerdas, puede apreciarse un artistico rosetôn (42). 
Estas representaciones, junto con otra posterior en una 
escultura on madera del Eijksmuseun de Amsterdam, son 
par^ C.Üachs (43) las primeras apariciones del clavicor-
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-dio en las artes plasticas. Esto le lleva a pensor que 
este instrumente se originô en la Europe norocciclcntal. 
Sin embargo, nosotros hemos encontrado un testimonio an­
terior a estos europeos que acabamos de citaf, en êl te- 
cho gôtico de la Capilla de la Casa de los Dalmases en 
Barcelona. Es del primer tercio del s.XV y en este caso 
la tapa de su caja esté cerrada, lo que impido la contem 
placiôn de las cuerdas. El fingel que lo tone, lo sostie- 
ne sobre sus rodillas. Esto representociôn, junto a otras 
pooteriores del mismo s.XV en miniaturas cspafiolas, nos 
denuestra que Espana tuvo un papel prépondérants en el 
nacimiento y desarrollo de este instrumento.
En la segunda mitad del s.XV, el clavicordio fue ad 
quiriendo coda ver, mâs importancia en los medios musica­
les de lo época. En 1.477 William Ilorv/ood, maestro de. 
coros de la Gatedral de Lincoln, ensenaba o los ninos a 
tocar el clavicordio (44).
En 1.511 el gran teôrico Virdung lo describe en su 
"Musica Getutscht" e ilustra la explicaciôri con un tecla 
de d e '58 teolas que abarcan très octavas y ima tercera 
cromâticas (45).
îlasta el primer tercio del s.XVI la nota mâs grave, 
del clavicordio era Fa, mientras que la mâs aguda era 
sol'', la'' o do''. En la ilustrnciôn de Virdung era sol'' 
concretamente. A partir del s.XV el émbito musical se ex 
tiende por dèpajo del Sol y, por lo tantb, los teclodos. 
tuvieron nuo ampliarse, pero sôlo eran importantes las 
notas diatônicas,ya que no se precisaba ninguna altera- 
ciôn occidental ni sensible en el bajo y una octova cro- 
mâtica era innecesaria. Asi lo consideraban los composi-
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-tores ÿ tanodores, pero los construetores de clavicor- 
dio y clavicémbalos le habran anadido cuerdas y teclas 
.cronaticas aun sicndo inutiles. Gin embargo, los organe- 
ros no podiau hacer lo mismo, puesto que cuatro teclas 
superfluas suponian cion o mâs tubes adicionales del ta­
mano mayor, ]o %ue hacia al ôrgano, mucho mâs caro. Enton­
ces idearon la "octava corta" que sin excluir las teclas 
nogras comprendidas entre. Mi y do, daban notas distintas 
a las usuales. Asi,el Mi aparente era un Do, la tecla de 
Fa sostcnido producia un Re y la de Sol sostenido un Mi. 
A continuacion hacenios un grâfico con el nombre en cada 
tecla del sonido que producian:
bo tA SoL lA 51 DO
Como los organeros tambiôn construian los instrumen­
tos de tecla, esta octava corta se aplico igualmente a 
los clavicordios y clavicembalos (46).
For ultimo nos queda por examiner la cuestion del 
nombre de este instrumento. La primera vez que aparece 
el térrnino "clavicordium" es en 1.404 en el poema germane 
"Minneregeln" de Eberhajrdus Cersne von Minden (I!S. de la 
Biblioteca de la Corte de Viena). Anteriormente se le de- 
no mi nab a "monocordio" o "manicordio" en Espana, "nianicor- 
de" en Francia y "manicordo" en Italia (47), demostrando 
una vez r.âs su filiaciôn con el monocordio policôrdico.
En el Poema de Cersne,' que acabamos do citar, el vocablo
504
"manicdrdio" aparece junto al de clavicordio, El térmi- 
no "mnnicordiô" es una deformocxôn del sentido original 
de la expresiôn "monocordio" para alconzar un térrnino 
que pudiera reflejar mejor la realidad, debido sin duda 
a la légica del pueblo. Es, puesi una etimologin popu - 
lar porque se asimilô le i>rimltiva pronunciacién de la 
palabra "monocordio" con lo que vulgarmente se creia que 
significaba, es decir, "cuerdas tocodas por la raeno".
. Segûn Ramos de Pnreja en su "Mûsico préctica"(1482) 
se denominaba "monocordio" a un tipo antiguo de instru- 
ijiento de teclado que a un existia n orincipios del XVI y 
que tenla cuerdas del mismo largo, espesor y tensién, 
segûn el principio de los monocordios policérdicos, mien 
très que se reservaba el nombre de "clavicordio" para un 
tipo mâs moderno de instrumento de teclado con cuerdas 
de distinto largo, espesor y tensién y que se fabricaba 
ya en el s.XV. Ya Virdung en I.5II Reproduce un clavicor 
dio con cuerdas de igual largo. Pero de todos modes, el 
nuevo nombre no he.ce desaparecer los términos primitives 
que se siguen utilizcndo durante mucho tiempo, incluse 
en el s.XVIII,como lo demuectran les textes del P.Haca - 
rre y de Cerone, a los que nos referiremos mâs adelante, 
y el "bictionnairc des arts et métiers" publicado en el 
ado 1.767 (48).
/
Espana.- Ya vimos como aparece en nuestro suelo 
la primera representacién conocida del clavicordio, con 
cretamente en el techo de la Capilla de la Casa de los 
Dalmases de Barcelona (1®^ tercio del s.XV). A lo largo 
de todo este siglo, sélo encontramos cuatro represents-
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-cionos de este instrumente, edemas de la ya citada. 
Esta escasez do figuraciones se hace extensive tambien 
a Europa, durante este mismo siglo, mientras que en si 
glos postcriores veremos al clavicordio en mûltiples 
plasmacionos pictôricas.^Pero, naturalmente, nosotros 
nos liiiiitaremos al s.XV y a que es el ûnico que entra 
dontro del objeto de nuestro trabajo.
Asi pues, de las cinco representaciones de clavi­
cordio que hay en Espana, très se encuentran en minia­
turas y dos en esculturas. En cuatro de ellas los ins­
trumentos tienen la caja cerrada y no se pueden apre - 
ciar sus cuerdas. En una de ellas solamente, al estar 
abiei'ta, SX pueden verse las cuerdas, las tangentes e 
incluso un rosetôn calado en la tabla de armonia. El 
teclado de este instrumento sôlo se exticnde hasta la 
mitad de la caja de resonancia, lo que no ocurre en el 
reste de las representaciones, donde abarca todo un la 
do de la caja. Este instrumente tan detallado se halla 
en una miniatura de Juan de Carriôn on un libre de Co­
ro de la Gatedral de Avila (Eig. 60 b). Dos de los cia 
vicordios son muy pequenos y parecen instrumentos in- 
significontes. Eon los que figuran en la Puerta de los 
Leones de la Gatedral de Toledo (Lôm. 106) y en otra 
miniatura de Juan de Carriôn de la Gatedral do Avila 
(Fig. 61 b).
El clavicordio fue un instrumento nuy ostimado en 
la corte de nuestro pais en los ultimes anos del s.XV, 
como lo demuestra la gran cantidad de referencias que 
existen de 6l tanto en los documentos histôricos como 
en las obras literarias. En el s.XVI aumentan las citas
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pero, Volvemos n reiterar que ya no entran en los li­
mites de nuestro estudio.
En las fuentes literarias tenemos el "Triunfo de 
Amor" de Juan del Encina (and 1.496) donde cita los 
clavicordios junto a sus congénères el 'blavezlmbalo" y 
el "dulcemolos" (Ap. p6g. LXVI), También en un "désir" 
de Fray Diego de Valencia, recogido en el Cancionero 
de Daena, aparece este instrumento con el nombre pri­
mitive de "monicordio" (Ap. pég. XLVIIl). Ya vimos cô 
mo este térrnino perduré hasta bien entrado el s.XVIII, 
pues el P.NaSarre en su "ICscuela de Mûsica" (1,724) ha 
bla del "monachordio" refiriéndose al clavicordio (49), 
y lo mismo se puede decir do Cerone, un siglo antes, 
en su "Melopeo y Maestro" (1.615).
Aigunos de los testimonies histôricos del clavi - 
cordio son anteriores a les literarios, otros, en cam- 
bio, son contemporâneos. En 1.420, en el invcntario 
que Pedro Girô hace del rico instrumentario de los re- 
yes de Atagôn, se habla de "un instrument de cant d'or- 
ga"de fusta, appellat manacort" (50). Lo expresiôn . 
Tcant d'orga" quiere decir que era un instrumento apto 
para ejecutar la polifonla, diferenciôndolo asl-clara- 
mente del monocordio p^'opiamente dicho.
Posteriormente, en documentos del reinado de los 
Reyes Catôlipos, vuelve a figurer el clavicordio en­
tre otros instrumentos. Asi, en un cargo de Sancho de 
Paredes, camàrcro de la Reina Catôlica (1.500) se ha­
bla de los instrumentos que dicha reina ténia en la 
ciudad de Grenada y entre elles se encuentra "un nani- 
cordio sanc^ metido en una caxa.de madera, mas una tar
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-je turquesa" (Ap. p5g. CLI). -Su hijo el principe D.Juan 
también poseia un instrumento de este tipo como lo de­
muestra el Lib].'o do su Cômara Real, escrito por Gonzalo 
Fernandez do Oviedo, que dice: "en su cômara avia un 
clauiôrgano e organes e claueçinbanos e clauicordio..." 
(Ap. pâg. G L U).
Asi pues, los documentes histôricos deniuestran la 
alta estima que ténia el clavicordio dentro de la Corte 
espanola y cômo eran del agrado de los reyes y princi­
pes reales, pues no solamente se limitaban a escucharlo 
tanido por ministriles, sino que, incluso, elles mismos 
sabian tocarlo muy bien. Es el caso del principe D.Juan 
que "en todos esos instrumentes sabia poner las manos" 
como nos dice Fernôndez de Oviedo en el Libre de la Gâ- 
mara, ya citado.
Ademâs de las fuentes histôricas y literarias, te­
nemos en el s.XV el tratado "Musica prâctica" de Barto­
lomé Ramos de Fareja (1.485), ya citado, donde también 
se describe de algûn modo el clavicordio.
Debido a su timbre suave y delicado este instrumen­
to se tafiia solamente en lugares cerrados y no muy am - 
plios, como on la intimidad del hogar y en los conven - 
tos. Era ddemâs muy expresivo y de precio mâs asequible 
que el clavicembalo. P o r .esto, adr-mâs de utiliz rse en 
los conciertos de music/ profana, era el instrumente pro 
ferido por los organistas para estudiar en él las obras 
de ôrgano, antes de tocarlas ya aprendidas en este ulti­
mo. Asi nos dice Hernando de Cabezôn sobre el ôrgano: 
"instrumento divino si los liubo, cuyo sehorio es tal, que 
no consiente ser tocado de manos rudas y principiantes
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ni es bien exercitnrae en él la gramatica del ensenor, 
ni la molestia de deprender y estudiar, teniendo unos 
instrumentes menores en quien tiene cor.ietido esto, que 
son los llainndos monocordios y clavicordios" (51).
/
509
C/iTATX)GO DE FUJXITES IGONOGRAFICAG
SIGLO XV 
Avila
Miniatura de un Libro de Coro de la Gatedral, miniado 
por Juan de Carriôn en 1.4-94. El tema principal es "la 
oraciôn del huerto". Clavicordio. El teclado es pequeno 
Se extiende aproximadamente hasta la mitad del largo de 
la caja de resonancia. En la tabla de armonia hay un ro­
setôn. Ko puede calcularse el numéro de teclas ni de 
cuerdas. Lo tone un ôngel, mientras el instrumento repo­
sa sobre ima mesa (Fig. 60 b) I. V.
Miniatura de un libro de Coro de la Gatedral, miniado 
por Juan de Carriôn en 1.494. El tema principal es "la 
Hatividad". Clavicordio de pequenas proporciones. La ta 
pa de la caja de resonancia ocuita las cuerdas y las tan 
gentes. El tecladillo, con unas doce teclas, abarca todo 
el lax’go de la caja. Lo tane un nino, apoyandolo sobre 
sus rodillas (Fig. 61 b) I. V.
Baircelong
Sector L del techo de la Capilla de la Casa de los Dalma 
ses (ectilo gôtico). Clavicordio. La tapa de la caja de 
resonancia oculta las cuerdas. Esta tapa esta decorada 
con très dibujos de tréboles. Tiene imas 17 teclas que 
ocupan todo el largo de la caja. Lo tane un ôngel apoyan 
dolo sobre sus rodillas. (Larn. 67) Tornado de IiAMANA, La 
Kûsica en los ûltinos tiempos de la Casa de Barcelona'. 
Separata de "idscellânea Bai’cinonensia" . Barcelona, 1.969 
Figs. 11, 58 y 59
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Seyilla
îtiniatura de una inicial (Jue représenta la Asunclôn. 
Ganterai en pergamino de la Gatedral. Clavicordio muy 
sencillo. La caja de resonancia es muy alargada y el 
teclado se extiende a todo lo largo de ella. Lo tane 
un ângel sentado a la izquierda de la Virgen (Fig.61 a) 
I. V.
Toledo
Archivolte de la Fuerta de los î^eones, obra dé Hane - 
quin Egas y Juan Alemân. Gatedral (eotilo gôtico). 
Clavicordio de pequenas dimensiones y muy sencillo.
La tapa oculta las cuerdas. El tecladillo se extiende 
a lo largo de toda la caja. Lo tane un ôngel soste - 




Etimologla.- Dulcemelos es un térrnino compuesto 
de dos palabras latinas:'dulcis'j 'dulce'y'’melos",'musica', 
'canto'.
Estructura.- Este instrumento de teclado pertene- 
ce al tipo de los de cuerdas golpeadas como el clavicor­
dio, pero su mecanismo difiere bastante del de éste. 
Consistla en una c^a cuadrada que contenta la tabàa de 
armonia. Sobre ésta se extendîan cuatro puentes, uno en 
cada extreme y los otros dos en el centre dividiendo 
las cuerdas en la proporcién 4:2:1. Los puentes iban 
desde el frente de la caja hasta el fonde. Las cuerdas 
eran doce y estaban divididas, como acabamos de decir, 
por los puentes en très secciones, de manera que cada 
una de ellas funcionaba como una cuerda separada. La pri 
mera secciôn daba un tone fundamental, la segunda su oc 
tava y la tercera su doble octava. Iroduclan en total 
treinta y cinco notas cronaticas y su émbito sonore se 
extendia desde cl Si hasta el la''. El teclado iba des­
de la mitad de la primera secciôn hasta mas allé de la 
ultima. Esta peculiar disposiciôn,asi cono las longitu­
des desiguales de las très secciones de las cuerdas, o- 
bligaba a las partes postcriores de las teclas a diver­
ger en la primera secciôn y a converger en la tercera. 
Las partes anteriores de las teclas eran de igual tama­
no.
El mecanismo del dulcemelos consistla en una serie 
de martinetes llenos de plomo colocados en les^partes
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poster]ores de las teclas, en posiciôn vertical. A los 
lodos de los extremos superiores de cada martinets so- 
bresalia un filnmento de bronce en forma de U. Al pre- 
sionar una tecla, el martinets saltaba hacia arriba 
verticalmente y tocaba una vez la cuerda, pero su me­
canismo e? a frenado. Este movimiento vertical del mar­
tinets lo diferenciaba del mecanismo del piano, ya que 
en ôste es rotatorio igual que en el clavicembalo. (52)
Origen y evoluciôn.- El dulcemelos derivô de la 
dulcema, es decir, de la citera golpeada con macillos 
que los franceses llamaban "tympanon" y los ingleses 
"dulcimer". iCuândo se le anadiô un teclado a este in^ 
trumento? Con toda probabilidod esta transformaciôn se 
llevô a cabo a finales del.s.XIV o principios del XV, 
aproximadamente por la misma época en la que se cons- 
truian los primeros clavicémbalos. Lo cierfjo es que en 
un manuscrite latino del s.XV de la Biblioteca Nacio- 
nal de Paris (lis. 1st. 7295), que contiens el tratado 
musical de Henry Arnault de Zv;olle, aparece la descrijp 
ciôn del "dulce nelos" unida a varies disenos, lo que 
convierte este manuscrite en un documente muy valioso 
para el cqnocimiento de este instrumento. Este manus­
crite fue descubierto en el siglo pasado por un estu- 
dianffe francés, Bottée de Toulmon, quien publicô un 
extracto del texte en su "Dissertation sur les instru 
ments de musique au moyen Age", (55) llamôndolo piano. 
Los editores del facsimil del manuscrite, que se publi­
cô en este siglo, seguian esto sugerencia de Bottée de 
Toulmon. Gin embargo,como ya vimos, es este un errer
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ya que los mecanisnos del dulcemelos y del piano son 
diferentes. El primero podria considerarse como una 
espineta percutida, muy parecida al "TangentenflUgel" 
bavaro de raoda a finales del s.XVIII (54). También en 
el mismo manuscrite, anteriormente citado, existe un 
curioEO parrafo que dice: "incluso puede hacerse que 
el clavicordio suene como el dulcemelos. De la misna 
manera también puede hacerse que el clavicordio sue­
ne como el clavicémbalo con cuerdas simples o dobles..'.' 
(55). Arnault de Zwolle no ahade ninguna explicaciôn 
sobre los mecanismos erapleados para esta transforina- 
ciôn, por lo que ignorâmes cômo serian.
Ademôs el dulcemelos fue descrito veinte anos 
después por el teôrico Paulus Paulirinus en su "Tra­
tado de Musica" (Praga 1.460) (56).
El dulcemelos permaneciô bar tante tiempo en uso 
en Alemania e Inglaterra. En este ultimo pais decayô 
a comienzos del s.XVIII y solamente se siguiô emplean 
do en los espoctaculos de marionetas (57).
En Espana tenemos testimonies docurnentales y lit^ 
rarios de la existencia de este instrumento, pero en 
cambio faltan los iconograficos. Gu denorainacion en 
nuestro pais era la de "dulcemel". Juan del Encina en 
una de las estrofas de su poema "Triunfo de Amor"(1496) 
lo cita en plural junto a otros instrumentos de tecla­
do: "ïaldosa y cinfonias / Dulcemeles, clavicordios, / 
Clavezinbalos, salterios ./. " (Ap. pôg. LXVII).
También en cl invcntario que la l.eina Isabel la 
Catôlica mandé hacer de todos los objetos guardados en 
el ]ieal Alcazar de Segovia, en noviembre de 1.505, en
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el capitule de "Lnûdes e cosas de mûeica", podemos 
ver en primer lugar "un dulcemel para taner metido en 
una caja de madera"(Ap.pôg.CLV).
Son éetas las dos (micas citas que de este instru 
mente hemos podido encontrar en las fuentes escritas, 
que hemos recopilado. De ellas deduclmos que, al i^ual 
que los otros instrumentes de teclado, era muy estima 
do en la Corte y entre los m(isicos profesionales,. si 
bien no alcanzô nunca mucha difusiôn. Esttyfee debiô, 
qUizfis, a la preponderancia que tenian sus congénères, 
el clavicordio y el clavicémbalo.
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EL clavicembalo
Etimologia.- La palabra clavicembalo, que présenta 
las variantes de "clavicimbalo", que aûn perdura, y las 
de "clavicymbalo", "clavecxmbalo", "Glavecimbano" y cia 
vicémbano" ya en desuso, dériva de la palabra latina 
"clavicymbalum" que esta compuesta de "clavis", 'Have', 
y "cymbalum", 'cirabalo', 'platillosl La primera palabra, 
"clavis", indica que se trata de un instrumento de tecla 
do ya que las teclas actuan como H a v e  s que produc en in- 
directamente el sonido. Los alemanes fueron los primeros 
en utilizar el termine "Klavier", tornado del latin, para 
designer la H a v e  que abria o cerraba la vélvula de los 
tubos de un ôrgano, en el periodo medieval. Esta H a v e  
era la tecla que ponia en movimiento el complicado siste 
ma ideado para abrir o cerrar la entrada de aite a los 
tubos. Por extensiôn, "Klavier" senalaba posteriormente 
al teclado o filas de teclas, e incluso a todos los ins­
trumentos de teclado tanto el ôrgano como el clavicordio 
la espineta y el clavicémbalo. En la actualidad es el 
nombre del piano. Hacia finales del s.XV, aproximadamen­
te, el francés toma prestado el térrnino alemân "Klavier" 
transformando su grafia en "clavier", para sefialar el t£ 
clado, designaciôn que aûn subsiste. Asi lo registre Vir 
dung en su "Mûsica getutscht" del afio 1.5 Ü  (58). El in- 
glés también posee este vocablo con i/éntico significado. 
El espafiol, en cambio, posee los términos "tecla" y "te­
clado", para sefialar los mismos objetos que el alemén 
"Klavier" y el francés e inglés "clavier", haciendo hin-
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-caplé en la materla y en la forma del mismo mas que en 
la funciôn que desempefia.
En cuanto a la segunda palabra, "cémbalo" o "cimbalo” 
no sabemos la razôn exacts de esta etimologla.. Quizôs 
fue tomada del nombre hûngaro y bohemio del dulcema que 
era "cymbalom" o "Zymbalum", derivedo del latin "cymba­
lum", denominaciôn que aûn perdura en estos palses del 
este europeo. M. Dufourcq (59) senala que los italianos 
usaban el térrnino "cembalum" para nombrsr al "tympanon" 
es decir al dulcema. Gin embargo, nosotros no hemos podi 
do constater el fundanento de esta afirmaciôn ya que, .co 
mo vimos al estudiar el salterio, los italianos denomina 
ban al dulcemq "salterio tedesco", indicando con ello el 
poco conocimiento que tenian de este instrumento. Asi 
pues, si aceptamos la hipôtesis de la etimologia de "corn 
fcalo", tondremos que el significado original de clavicen 
balo era el de un dulcema provisto de teclado. La prime­
ra vez que aparece este termine con la grafia "clavicym- 
bolura" es et) las réglas para los "Minnesingers" de Ebcr- 
hard Cersne en 1,404 (60)
El nombre italiano "gravicombalo" no es sino una de- 
formaciôn de "clavicembalo". Galazar (61) apunta la posi- 
bilidad de que "gravicembalo" aludiera a la costumbre de 
extender el teclado hacia el grave, costumbre que luego,- 
en el s. XVlll, se extendiô a Francia y surgen nsi los 
claves "à ravalement" o extendidos "en\tval". El térrnino 
francés "clavecin" no es sino el apocope de clavicémbalo.
Antes de torninnr este apartado creemos oportuno ha- 
blar de la etimologia de "tecla", nombre que désigné, al
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menos durante una gran parte del s.XVI,al clavicémbalo y 
al clavicordio por poseer un teclado.
Begun Corominas (62) la palabra tecla tiene un .ori­
gan bastante incierto y los lingüistas no ban llegado a 
conclusiones definitives. La opinién mâs aceptada sobre 
su etimologia es la que la hace derivar del hispanoârabe 
"têqra", que Pedro de Alcalâ (65) traduce "buxdta",o sea 
"caja de boj o de madera"; de ahi se pasaba,facilmente,a 
designar el instrumento que estaba encerrado en una espe 
cie de caja de madera y mâs concretamente el teclado,que 
también estaba metido en una caja mâs pequena. Esta eti­
mologia ârabe no nos debe extranar ya eue sabemos el gran 
papel que èesempenaron en nuestra mûsica los moriscos y 
moros hispanos, y la gran cantidad de instrumentos que 
tienen nombres ârabes. Ademâs, aûn en el s.XV, los moros 
seguian construyendo instrumentos musicales como lo de - 
muestra el "Libro de la Céraara Real del principe D.Juan" 
de Fernândez de Oviedo (ano 1.490) que dice: "en su câ- 
mara havia un olaviôrgVno que fue el primero en Espana 
se vido, y lo hizo un gran maestro moro de Çarngoça, de 
Aragén, llamado Hoferrez, que yo conoci". Anos mâs tarde 
los moriscos de Zaragoza seguian fabricando instrumentos 
de teclado y asi en el inventario del rey Felipe II rea- 
lizado en Madrid en 1.602, en el capitule dedicado a los 
instrumentos musicales, se cita: "un\clavicordio pequeno 
..., con tapa de pi avete y teclas de marfil y taracea 
del moro de Zaragoza". (64) Esto prueba que en Zaragoza 
existia una tradiciôn raorisca de fabricaciôn de instru - 
mentes y entre elles se encontraban los de teclado. No
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tiene nadn de particular el que estoc fabricantes llnma- 
ran a Ion instrumentos con el nombîre de Ion cajas y que 
mâs tarde se transmitiera el vocablo "têqra" al pueblo 
cristiano. Adonâs, esto explicaria el que este nombre 
morisco se aplicara solo a los instrumentos profanes y 
no al organe -que también posee un teclado, como es na- 
bido- por ser un instrumento de carncter rellgioso. El 
cambio de la *r' de "têqra" en la '1' de tecla es fre - 
cuente. en los nrabismos y "tras consonante’puede ser tara 
bién una ultracorreccién merarnente romance".
La otra etimologia con rasgos de verosimilitud es 
la propuesta por Covarrubias (65), que la hace derivar 
del latin "tegula", *teja': "llamamos teclas al juego del 
monacordio o del ôrgano, por estar en forma dè tejuelas 
y assi se dlxeron teclas, quasi tepulas". uo cabe duda 
de que la disposiciôn de las teclas recuerda a las hile- 
ras de tejas de una casa. Pero este origen no explica 
bien la 'c ', y es por lo que hay que penser que este tér 
mino al ponularizarse ^ oe altéré por confusiôn con el his^  
panoôrabe "têqra".
Las otras etimologins prdpuestas tienen més puntos 
débiles y, por lo tanto, no creemos oportuno citarias.
La prir.tera documentaclôn de tecla la encontramos en 
1.529, afio en que la emperattlz Isabel le encomendô a 
Francisco Gômez la misiôn de "tener a cargo de tenplar, 
afinnr c adiescor todos mis ynstrumentos de tecla"T^^omo 
venios, el sentido primitivo de tecla era el de teclado 
e incluso designaba al instrumento de tecla, como lo in­
dice también un siglo mas tarde Oudi n "Tecla: clavier
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d'espinette et de inanicordion, il se prend aussi pour 
l'espinette mesme". Ho sabemos cômo se designaba el te­
clado antes de 1.529, pero éste contaba ya por entonces 
con varioe siglos de historia. Si en la Alta y Plena E- 
dad Media era privative del ôrgano y del "ôrganistrum", 
a partir del s.XIV se aplicarâ a nuevos instrumentos co 
mo el clavicordio y el clavicémbalo. De todas maneras, 
creemos que la palabra tecla existia en nuestro vocabu- 
lario mucho antes de 1.529, puesto que se utiliza ya co 
mo una expresiôn conocida en esta época.
Ahora bien, que tecla tuvo a lo largo del s.XVI un 
sentido difercnte al actual, esta demostrado por las ex­
près! one s , corrientes en aquella época, de "tanedor de 
tecla", "mûsico de tecla", "instrumentes de tecla", "o - 
bras de tecla"; mientras se decia "tanedor de vihuela", 
"tanedor de laûd", o incluso "tanedor de ôrgano". Se dis 
tinguia, pués, entre ë. mûsico de tecla en la iglesia,que 
era el organista, y el musico de tecla profane, que té­
nia los clavicordios y clavicémbalos (68). Esto, segûn 
Corominas (69) "parece indicar que tecla era un térrnino 
de extrqcciôn popular y profana".
Ya en el mismo s.XVI el sentido de tecla evolucionô 
hacia el actual, aunquo aûn en expresiones un tanto ara - 
biguas. Covarrubias (70) no senala de^qué manera se hizo 
el cambio: "llamamos teclas al juego del monacordio o del 
ôrgano, por estar en forma de tejuelas.. Ya se erapleaba 
teclas en plural, aunque aûn Covarrubias lo toma como un 
colectivo. Pero Venegas de Kenestrosa en su "Libro de ci 
fra nueva para tecla, arpa y vihuela" (ano 1.557) lo cm-
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plea en el sentido actual, si bien en alguna parte de' 
su libro si^ue utilizando el sentido primitive.
Esta ambivalencia deoaparcciô cuando Quevedo iriven 
t6 el neologismo "teclado" (71)
Estructura.- El clavicémbalo,o clave abrqviadamen 
te, bn un instrumente de cuerdas y teclado al igual que 
el clavicordio, pero existen claras diferencias entre am 
bos, no sélo en la forma de su caja,sino también en la 
manera de poner en vibraciôn las cuerdas y en la mecâni 
ca ompleada para ello, lo que constituye su aspecto mâs 
fundamental. Mientras el clavicordio, como ya vimos, po­
see la caja rectangular, el clavicémbalo es triangular, 
aunque existen también aigunos tipos de caja rectangular 
Las cuerdas del clavicordio son golpeddas por tangentes 
mientras que las del clave son pinzadas por puas. Este 
ûltimo, ademâs, poseé\ registres y combinaciones de Ips 
que carece el clavicordio. l’inalmente, otra diferencia 
que hay que establecer entre estos dos instrumentos de 
teclado es la del numéro de sus cuerdas. En el clavicor­
dio hay menos cuerdas que teclas, mientras que en el cia 
cémbalo el numéro de cuerdas,\sencillas o dobles, es igual 
al de teclas.
Una vez vistas a "grosso modo" las desigualdndes es 
tructuroles que existen entre estes dos instrumentos de 
teclado, que a simple vista pudiera parecernos un tanto 
similares, vamos a analizar los elementos- esenciales dè 
la estructura del clave.
La mecanica utilizada j5ara producir el sonido es
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parte fundamental en el instrumento, ademâs de ser muy 
ingeniosa. Permaneciô sin sufrir modificaciones hasta 
el s.XVIII, época en la que el piano lo hizo declinar.
La pieza esencial de esta mecânica era el "martinete", 
voz un tanto ambigua, pero que corresponde al térrnino 
inglés "jack", al francés "sautereau" y al italiano 
tarello", utilizados por la raayoria de los autores, El 
martinete es una piececita de madera colocada vertical 
mente en el extreme posterior de la tecla. No estaba uni 
do a la tecla, sino libre, pero su base descansaba sobre 
ella. Estos martinetes estaban sostenidos en posiciôn 
vertical por una especie de bastidor insertado en la ta­
bla de armonia. En la parte superior de estos martinetes 
habia una lengUeta basculante, apoyada en una muesca, y 
en ella, ligeram^nte oblicuo, estaba implantado un pico 
de pluma o de cuero que hacia el oficio de plectro. La 
tecla hacia de palanca y al pulsarla el martinete salta­
ba hacia arriba, el plectro punteaba la cuerda y la len- 
güeta basculante se movia. Cuando la tecla volvia a su 
poaciôn de origen, el martinete,llevado de su propio pe­
so, caia sir^ue el pico de pluma rosase de nuevo la cuer 
da debido a la basculaciôn de la lengUeta. Un pequeno re 
sorte de métal, y a partir del s.XVII una cerda, devol - 
via a la lengUeta su posiciôn primitive. La caida del 
martinete era facilitada por una barra transversal de ma 
dera forrada de fieltro,cuya misiôn era la de devolver a 
su sitio eÈte martinete elevado por el movimiento de las 
teclas. También los r.ai tinetes poseian un poqucno trozo
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de fieltro colocndo nobre cl pico, que eetaba destinado 
o npnfrar la resonancla de las cuerdas, una vez que aqûél 
volvia a su sitio.
Los instrumentes de tcclado con cuerdas pinzadas 
podlan adopter très formas diferentos: horizontal de co 
la o de ala, vertical de cola y rectanrîulnr o de mesa. 
























Al instrumente vertical de cola se le llamaba cla- 
veciterio. Çus cuerdas estaban tendidas verticalmente 
mientras que en les otros modèles estaban horizontales. 
La existéncia de estes très tipos de instrumentes con 
rasgos diferenciales nos da pie para pensar que el cla­
vicembalo forma una auténtlca fami!^ 3.1o instrumental.
En el instrumente de cola las cuerdas se extendian* 
desde el frente a la parte posterior, perpendiculares al 
teclado, dSndole a la caja arm6nica la forma de ala, de 
arpe ncostcda o m/is oxactamente de "micanon", del que se 
dériva este instrumente de teclado. El clavijero con las
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clavi,ias de afinaciônyel con junto de los raartinetes se 
encontraban en el frente,abarcando el ancho del instru - 
mento. For el contrario, en la forma rectângular, es de- 
cir, en la espineta, las cuerdas se extendian de izquier- 
da a derecha paralelas al teclado y la cuerda ma.? grave 
estaba al frente. El clavijero se encontraba en el extre 
mo derecho y el bastidor que sostenia el conjunto de mar 
tinetes atravesaba la tabla de armonia diagonalmente,des 
de la esquina anterior izquierda hasta la posterior dere 
cha.
La forma de la caja de la espineta variaba, unas ve 
ces era rectangular, otras pentagonal y otras incluso en 
forma de ala, aunque dispuestas en sentido longitudinal 
con respecte al teclado y no transversalmente como en el 
clavicémbalo. Era de dimensiones mâs reducidas que éste 
y esta ûltima forma recibla el nombre de "ala italiana".
El virginal, derivado inglés de la espintta, se di- 
ferenciaba de ésta por su caja siempre rectangular, por 
la disppsiciôn de las cuerdas que estaban ligeramente o- 
blicuas al teclado y porque éste, que*”ninguno de los dos 
instruraentos abnrcaba todo el largo de la caja, estaba 
situado a la derecha o a la izquierda y muy raras veces 
en el centro^^omo era el caso de la espineta. En los 
palses flamencos el virginal,con teclado a la derecha,r^ 
cibla el nombre de "rauselaar".
El clavicémbalo, al principio, ténia una cuerda por 
tecla, pero ? ara aumentar su sonoridad se le anadiô una 
sogunda,nfinada al unisono, y mas tarde algunas mAs de di 
ferente altura o timbré.
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Como çl clavicembalo no podia realizar cambios on 
la intensidnd del sonido, es deCir, "crescendo" o "decres 
condo", los constructores ideoron un sistemaj que se.fue 
desarrollando paulatinamente, encnminado a conseguir dis 
tintos pianos sonoros a base de timbres diferentes, que 
recibieron el nombre de juepos o registres como en el 6r 
gano. La posici6n de las cuerdas y el material cle que es 
taban bêchas, el punto de ataque de las mismas y la es - 
tructura o materia del plectro eran eleméntos cppaces de 
modificar el sonido del instrumente. De esta ipanera,habia, 
varias hilêras de martinetes que atacaban cuerdas de di- 
ferente pies. Una primera hilera pineaba las cuerdas de 
8 pies que formaban el registre fundamental. Una segunda 
hilera los de 4 pies que dabnn la octava superior del 
registre anterior y, por ûltlmo, una tercera punteaba 
cuerdas mAs gruesas, de 16 pies, que sonaban a uns octa- 
va inferior del registre fundamental. (El nombre de pies 
y su ndmero correspondiehte se utilizaba por referencia 
al largo de los tubes del organe, que emitian el mismo 
sonido.) Pero como al pulsar una tecla se accionaban los 
très mortilletes a la vez no habia posibllidad de varia 
ci6n en la calidad del sonido. Por este,los constructo - 
rcs desde la primera mitad del s.XVI y, sobre todo, ya en 
el s.XVII pensaron en un segundo teclado que haria posi - 
ble los cambios de timbres al poderse poner en vibrncién 
un solo juogo o combinarlo con otro,segûp el gusto del 
compositor o del intérprete. Asi fue como en el s.XVII, 
ddemAs de este segundo teclado,se le anadieron al clavi - 
cémbalo nuevos registres que podian combinarse en proper-
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-clones diferentes, aumentando o disminuyendo de esta 
mancra su potencia sonora. En el s.XVII llego a tenor 
cuatro registres que aumentaron en el siguiente siglo.
La espineta y el virginal, por el contrario, solo 
tenian un juego de martinetes y un teclado. Las prime - 
ras espinetas constaban s6lo de très octavas y media y 
ya. en el s.XVII tenian cuatro octabas. En cambio, el 
clavicémbalo poseia desde el s.XV una extensién muy gran 
de; casi cuatro octavas, unas cuarenta y cinco teclas.
A1 igual que el clavicordio este instrumente estaba pro- 
visto de una octava corta para descender al grave lo mâs 
posible, pero solo con notas diatonicas. Ya explicamos 
antes, en nuestro estudio del clavicordio, en qué consi£ 
tia esta octava corta (72).
La-caja del clavicémbalo tenia el fondo abierto, 
era muy sonora y se construis de madera de baya. Dgntro 
de ella se extendia la tabla de armonia que solia ser de 
ciprés, cedro o pino. Bobre ella iban extendidas las cu- 
-erdas de grosores diferentes (75)* Estas eran primeramen 
te de tripa y producian una sonoridad muy dulce, pero 
pronto fuëron sustituidas por las metâlicas, ya que su 
afinacién era mâs segura y duradera. Se empleaba el ace- 
ro para las cuerdas agudas, unas diez, y el cobre para 
las graves, unas veinte (74). En el s.XVII, el P.Nersenne 
en su "Harmonie Universelle" nos dice que una espineta 
con cuarenta y nueve cuerdas, tiene treinta de latén,alea 
cién de cobre y zinc, unas cuantas de acero o hierro y 
las restantes de tripa entorchada, es decir, rodeadas de
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un olninbre fino (75) «
Los clavicérnba.los y espinetas se podian tocar de 
pie o centndo. La primera posture se utilizaba con los 
instrumentos primitlvos. A medida que ae complicaba la 
estructura de los mismos se hacia mAs dificil su eje- 
cucién y por ello se adopté definitivamente la. segunda 
postura.
Durante el s.XVI los clavicémbalos se construian 
en Italia, casi exclusivanonte, y Venecia ostentaba la 
primacia de las ciudndes italianas. Los ejemplares que 
se han conscrvado de esta época tienen una factura muy 
rica, a base de materiales preciosos, trabajo de marquje 
teria, buenas tnllas y pinturas excelentes en la caja y 
en el interior de la_tapa (76).
Origen y evoluciôn —  La familia de los clavicemba­
los comienza su largo y brillante histbria en el s.XIV; 
Procédé,sin lugar a dudas, del salterio punteado o pul- 
sado al que se le anadié un pequeno teclado. Gin embar­
go, Virdung en su "Lusica Getutscht.. . " (jpublicado en 
BSle, en 1511) plentoa la cuestién de su orlgen como 
una hlpôtcsis (77). Pero la semojnnza formai y estructu. 
ral entre ambos instrumentos es bien patente. La figura 
de pentAgono irregular con un lado incurvado, especie, 
de arpa acostada, que tiene el clavicémbalo es idénti- 
ca a la de algunos tipos de salterio que descollaban en 
la Da ja Jidad liedia, os decir, el "medio canon" o "media 
ala" que, como sabemos,era la mitad de un "salterio géti- 
co". Incluso encontramos un'primitive clavicémbalo con
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el contorno de este ultimo instrumente en una miniatura 
del s.XV del cantoral llamado "El AguiDucho" de la Cate- 
dral de Toledo (fig. 62 a). El pequeno teclado esté co- 
locado en el ûnico lado recto del instrumente. Las espi­
netas y virginales con sus cajas rectangulares nos recuer 
dan otros tipos de salterio de formas semejantes.
En cuanto a la identidad e structural podernos ver co­
mo los salterios poseian cuerdas dobles, triples o cuâ - 
druples, hecho que imitaran los clavicémbalos y que,pos- 
terionnente, originaré los registres. Por ûltirao, desta 
caremos la similitud en la producciôn del sonido. Gi en 
los salterios las cuerdas se punteaban con pleutres y,en 
algunos cases, se pulsal^an con los dedos, en los clavi - 
cémbalos las cuerdas, como ya hemos visto, también se pin 
zaban con puas o picos que hacian las veces.del pleutre y 
que eran accionados por medio del teclado. Las ventajas 
que aportô este ultimo a la raûsica instrumental fueron 
multiples. La mâs importante era la posibilidad de produ- 
cir acordes, es decir, varies sonidos simultanées, que 
eran la base de la creciente polifonia.
La adjunciôn del teclado (semejante al de la cinfo- 
nia y al del érgano) a los salterios se realiza una vez 
que las cuerdas se empiezan a fabricar de métal y se a - 
bandonan las de tripa. De este modo, las cuerdas adquie- 
ren mâs capacidad de vibraciôn y le dan una mayor sono­
ridad al instrumento (78). Este nuevo material comienza 
a emplearse, segun parece, en los primeros anos del si - 
glo XIV. Y asi encontramos que en un inventario del rey 
de Aragon, Jaime 11, hay un "saltiri, estrument ab cor -
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-des de Isuté" (79)• Pocoo nnos mâs tarde, concretamehte 
êl 22 de Abril dé 1.526, él mlnmo monarca régala a su hi- 
,io, Kainon Perenguer, "unum salterium, strumentum cum cor­
dis de Inutons" (80). Es bien significative que en estes 
.documentes se mencione el material de los cuerdas, lo que 
/hasta nhora no se habia hecho. Esta insistencia en este 
detalle viene a confirmernuestra hipétesis de que los cuer 
das de latôn, aleaciôn de cobre y zinc, era una novedad 
en la época. De todas mèneras, y a pesar de lo dicho, es 
muy probable que algunos de los primeros clavicémbalos 
se construyeran con las cuerdas de tripa y que debido a 
su débil sonoridad fueran reemplazados por las metâlicas.
Ya en la segunda mitad del s.XIV encontramos mencio- 
nes de un primitive instrumente de cuerdas punteadâs y t£ 
clado, tante en las fuentes documontales inglesas y fran- 
cesas como en los espenolas. Su nombre posee distintas 
groflan segûn los palses: "chekker" en Inglaterra;"eschi- 
quier", "eschaquier", "eschequier”, "echiquier" y "esca - 
quier" en Francia; "exaquier" y "escaque" en Espana (la 
primera en Aragén y Cataluna y la segunda en Castilla). 
Todas estas palabras significaban "tablero de ajedrez".
La primera menciôn que tenemos de este enigmâtico instrù 
mento data de 1.560. En esta fecha un froncés. Jehan Pe 
rrot, construye uno que es ofrecido por el rey de Ingla­
terra, Eduardo III, a su prisionero Juan el Dueno, rey-de 
Francia (81).
Entre-1.570 y 1.580 dos poetas franceseo lo citan: 
Guillaume de f achaut y Eustache Decchanips. El primer© en 
su "Prise d'Alexandrie ou Chronlnue du roy Pierre I®^ de
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Lusignan" habla del "eschaqueil d'Angleterre" (82), mien- 
tras que en su poema "Le chevalier du cygne" emplea la gra 
fia "echaquier" (85). Eustache Beschamps menciona a PIa - 
tiau que "toca el arpa y el eschaquier" y afirma que el 
conde de fiortain "no tiene tanto dano en la una que no ha-> 
ya podido aprender a tocar el eschaquier y el fiajoler"(84) 
En 1.385 fue hecho en Tournay un "exaquier" y compra- 
do luego por la corte borgonona (85)«
Todas estas referencias sobre el "exaquier" no nos 
ayudan a conocer su estructura. En cambio, los testimonios 
m&s valiosos sobre este particular nos lo ofrecen las car- 
tas de Juan 1 de Aragon. Estp^rey melomano,conociendo la 
existencia de este instrumente, le pide a su camarero .Bar­
tolomé de Castro, en carta fechada en Villairanca del Pana 
dés en 1.587, le envie urgenteraente un "exaquier", bien en 
balado y acondicionado para que no sufriera ningûn dano (86) 
Un ano después, estando el Rey en Honzôn, y habiéndo - 
se enterado que Devesa ténia un instrumente de este tipo, 
'Iparecido a los ôrganos y que sonaba con cuerdas", ordena a 
Juan de Montra que se lo corapre y se lo envie con todas las 
precauciones debidas (87). Ese mismo ano y, segûn parece, 
habiendo obtenido el instrumente de Devesa, escribe a su eu 
nado %lipe el Atrevido, duque de Borgona, para que le envie 
a Juan de los ôrganos,' excolente tanedor del "exaquier" y 
de los "pequefios ôrganos", pues quiere tenerlo a su servie 
cio debido a la gfan fana que poseia este ministril, herma 
no de Gilabert, también ministril en la corte de Juan I (88j^  
Esta no es la primera carta dirigida al duque de Borgona 
con este fin, ya que en ese mismo ano lo habia hecho con
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onterioridadiy no nolamento al duque nino a la duquesa pa­
ra quo influyera on su morido y le enviara al dicho Juan 
de los ôrganos. I'ero, segun parece, el duque se mo sir aha 
reacio ontë esta peticiôn, pues hay nuevno cartas de Juan I 
fil vizconde de Roda solicitando al duque de Borgona el-mis 
mo ministril. La mas importante para nosotros es la fecha­
da en /.aragoza en el mismo oho de 1.588, donde le encarga 
al vizconde "digats al dit Johan que aport lo libre on te 
notades les estempides e les altres obres que sab sobrel 
exaquier e. los orguens (89) « (I-as "estempides",'estampida’s*, 
eran unas danzas purarnenta instrumentales).
Ante todos estos testimonios literarios y documenta - 
les, los musicôlogos se han pronuncindo de diferentes manq 
ras, E.Travers en su trabajo sobre los instrumentos musica­
les en las otras de Machaut (90) no sabe qué clase de ins - 
trumento era el "eschaquier", pero conjetura, sin embargo, 
que fuera un instrumente de percusiôn parecido al xilôfbno. 
Esta suposiciôn la hace fijôndose en su nombre que, como 
ya sabemos, significa "tablero de ajedrez". Con toda segu- 
ridad podernos afirmar que Traverp no conocia las cantas.de 
Juan I. Lbs dos grandes musicôlogos Kastner y Fétis trans- 
criben sin ningun comentario la menciôn de este instrumen­
te. Van der Straeten (91) apunta ya la posibilidad de que 
fuera una especie de clavicémbalo, ya nue,segûn las cartas 
de Juan I, el ministril flamenco era "abto de tocar" tanto 
el escaque como los ôrganos portôtiles. Ho obstante, tam - 
bién duda si séria un "organistrum" o oinfonia provisto 
igualmente de teclado. La cuestiôn queda bastante bien acla 
rade por el Dr. Hans Hickmann en su libre sobre- el ôrgnno
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portatil (92). Piensa que séria una especie de arpicordio 
vertical con teclado, Va que en las cartas reales, ante - 
riormente citadas, se describia como "semblant d'orguens 
que sona ab cordes" y por dos veces en aquéllas se habla 
de que el llamado "Juan de los ôrganos" es capaz de tocar 
el "exaquier e los petits orguens", lo que supone una iden 
tidad en la técnica instrumental debido a la semejanza de 
los teclados. Era,pues, un instrumente anâlogo al ôrgano 
portatil no sôlo en taraano y estructur^ sino también en 
la posiciôn de ejecuciôn y raedios musicales. Recuérdese 
que en la carta de Juan I al vizconde de Roda se solicita 
del ministril flamenco que traiga el libre con las obras 
musicales que pueden ser tocadas tanto en el escaque como 
en el ôrgano portatil. Este teoria de Hickmann es bastante 
verosimil, mientras no aparezca algûn documente que demue£ 
tre lo contrario. Es seguida por la mayor parte de los mu- 
sàcôlogos modernos, excepta por Bragard y De Hen (95) que 
piensan que el "echiquier" era una especie de primitive 
clavicordio, es decir, con cuerdas golpeadas y no pinzadas, 
que sirviô de transiciôn entre el "tympanon" y aquél. Que 
no se trataba de un clavicordio lo demuestra el hecho de 
que en el s.XVI, segûn Antonius de Arena, se bailaba al 
coupas del "échiquier". El clavicordio o manicordio ténia 
fama de tener un sonido muy débil. Se hablaba del "callado 
manicordio", lo que lo convierte en un instrumente inefi - 
caz para acompanar el baile. Tampoco el escaque era una es 
pineta ya eue a principios del XVI hay un instrumente con 
unas .combinaciones taies que puec’ehacer a la vez de "echi - 
quier" y de "espineta" (94). Y en un documente de I.5II ci
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-tado por A. Pirro (95)» el "eschiquier” so distingue cla 
ramente de la espineta del mismo mode que del ôrgano y la 
flauta. Este musicôlogo piensa que séria un tipo de clavi 
cémbalo, basôndose en las cartas del rey aragonés y en - 
dos manuscritos con miniatures de la Diblioteca Nacional . 
de Paris.
El Dr. C. Sachs (96) siguo la teoria de Hickmann y 
encuentra en los tratados musicales de Henry Arnault de 
Zwolle (1440) y de Paulirinus (1460), la descripcipj^ de 
un arpicordio vertical (la palabra clavicémbalo se emplea 
sôlo para el modelo horizontal ) muy relacionado con el 
ôrgano portétil, lo que corroboraria la identificaciôn 
de este instrumente con el "eschequier". Piensa, ademâs, 
que en les instrumentos de cuerda punteada y teclado, la 
forma vertical es anterior a la horizontal y que el tecla 
do propio del ôrgano portétil se le ahadiria primero al 
salterio con cuerdas dispuestas de manéra semejante a los 
tubos de aquél. Este tipo de salterio, que daria origen a 
los instrumentos de tecla punteados, podernos verlo en un 
retablo de la "Coronaciôn de la Virgen" que, procedente 
de Guardia del Frets, se encuentra actualmente en el Museo 
*- Episcopal de Tarragona (fig.52 b). Nosotros lo hemos de 
nomînndo arpa-salterio ya que la forma de ejecuciôn es se 
mejante a la del arpa.
Hasta aqui hemos hablado de los testimonios litera­
rios y documentales del escaque, pero no hemos hecho nin 
guna roferoncia a las fuentes iconogréficas. Estas son 
muy escasas a lo largo de! siglo XV. Existe une represen 
taciôn en un manuscrite de 1450, aproximadaraente, repro-
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-ducida por Van der Straeten (97) 7 que él erréneamente 
llama "clavicordio". Tiene un zécalo donde descansa el te 
clado, con teclas blancas y negras, y ocho cuerdas. Bn la 
parte superior tiene una especie de escalén. Otro instru- 
mento de este tipo se puede ver en el altar de Kefermarkt, 
Alta Austria, del ano 1480, con once cuerdas dobles y que 
se sostenia de forma semejante a la utilizada para el 6rga 
no portativo o port&til(98).
Y ya solamente nos queda por analizar la cuestién^de 
la etimologia, que no ayuda mucho a aclarar la estructura 
del instrumente. Ya dijimos que el nombre de "exaquier" en 
todos los idiomas significaba'’tablero de ajedrez" y el he­
cho de que este nombre se le haya aplicado al instrumente 
es algo que hasta ahora ha permanecido inexplicable. Al­
gunos han supuesto que séria porque en la tapa del instru 
mento se incrustaba en marqueterie la serie de recténgu- 
los blancos y negros,propios de este juego, pero este es 
false, ya que se basan en un ejemplar de este tipo cons- 
truido dos siglos después de la primera aparicién del nom 
bre de "exaquier" . Otros piensan que es debido a la suce^  
sién de teclas cuadradas, blancas y negras, colocadas al- 
ternativaraehte en su teclado. Pero ipor qué no se aplicé 
este nombre también al érgano portétil que ténia la raisma 
disposicién y sélo se hizo con el instrumente de cuerdas?
Y por ultimo, otros musicôlogos hacen derivar el término 
"echiquier" -en francés del norte— de la palabra alemana 
"schachtbrett", que literalraente signifies "tablero de pûas" 
ya que proviens de la raiz neerlandesa "schacht" que signi 
fica "pico de pluma". Tendriamos,pues, un instruraento de
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cuerdas pinzadas. Gin embargo, conviens tener en cuenta 
que la primera vez que aparoce el vocablo "schachtbrett" 
es en el loema "Der Minne Regel" de Eberhard Cersne del 
ano 1404, cuarenta anos después de los primeros testimo 
nies literarios que hemos enumerado, lo que hace poco 
probable esta suposicién. Ademés, hay que anadir que las 
primeras formas de las lenguas romances tampoco érueban ’ 
este argumente sino todo lo contrario(99). El término - 
"schadhtbrett" désigné posteriormente a la espineta en/ 
Alemania, como ya vimos en el apartado sobre su estructu 
ra.
Las otras etimologias que hacen derivar lé palabra 
"echiquier" derl bajo latin "scacherium" o del érabe "al- 
saqira" no son nada convincentes(lOO). Asi pues, este tég 
mino, que desapareceré en el curso del s. XVI, sigue te- 
niendo para nosotros un origen bastante obscure.
El "exaquier", o arpicordio vertical portétil, cuyo 
origen era inglés, si hemos de creer a Guillaume de Ma- " 
chaut, se extendi6 pronto por toda la Europe occidental 
y a lo largo del s. XV fue decayendo ante el auge de los 
arpicordios horizontales llamedos "clavicémbalos". Estos 
aporecen citados por primera vez en 1404 en el Poema "Der 
Hinne Regel" de Cersne, ya citado varies veces. La prime^ 
ra representacién es de 1409, en una miniatura de las 
"Très belles heures" del duque de Berry. Hacia 1440 lo 
vemos en un grabado en modéra, en el "V/eimarer V/underbuch", 
y en el tratado de Henry Arnault de Zwolle(101), donde 
puede obr.ervarse cuatro sistemas de ataoue de las cuerdas. 
La forma de cola o de ala ya es ndmbrada por Johannes de
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Mûris en su tratado "Musica speculative" del ano 1523, pe 
ro no da muchos detalles sobre ello.
El instrumento de tecla con cuerdas punteadas en su 
modalidad rectangular, es decir, la "espineta", nace aproxi 
madamente hacia 1440. No era sino un clavicordio al que se 
le habia ahadido unos canones de pluma o "espinas", por 
eso se le llamaba "clavicordio da spinetta", quedando lu£ 
go su nombre reducido a "spinetta". Esta es la razôn de su 
nombre y no como algunos piensan que era debido al nombre 
de su constructor que se llamaba Giovanni Spinetti(102). 
Henry Arnault afirma que "puede conseguirse que el clavi­
cordio suene como un clavicémbalo y que con un mecanismo 
determinado se puede hacer tanto un clavicémbalo como un 
clavicordio o un dulcemelos". Pero no explica cuâl era 
ese mecanismo. A partir del s. XVI se construyeron dos mo 
dalidade8 de espineta; la italiana y la flamenca.
El équivalente inglés de la espineta era el "virgi­
nal", aunque este término, hasta el s. XVll, désigné tan 
to la forma rectangular como la de ala. Asi, en un inven 
tario de Enrique Vlll del ano 1547 se habla de dos pa­
res de nuevos virginales, hechos al modo de las arpas. 
Virdung en su "Musica getutscht...", de 1511 » describe es 
te instrumento veintidos anos antes del nacimiento de la 
reina virgen Elizabeth, con quien se relacionaba equivo- 
cadamente el nombre del virginal, pero ya el término apa 
recia en un poema de la época de Enrique VII(1485-1509) y 
en una obra de Paulirinus, del ano 1460 aproximadamente.
C. Sachs(103) lo hace derivar del término latino "virga" 
que signifies vara o bastoncillo provisto de una uhita de
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metal o pluma con la que se hiere las cuerdas; pero no nos 
iluntra documentalmente sobre esta hipôtesiS,
En el 8. XVI aparecen arpicordios verticales no porté 
tiles, derivados probablemente del "echiquier" medieval.
Là primera representacién se encuentra en un grabado en ma 
dcra en el ti^tado de Virdung "Musica petuscht" .(1511). 
Virdung lo llama "claveciterio", nombre que perduré hasta 
el s. XVII, aunque no fue muy usado. La caja la ténia en 
forma de ala, en posicién vertical, y el teclado estaba co 
locado horizontalmente, al igual que en todos los instru­
mentos de este género. Los martinetes no eran perpendicula 
res a las teclas, como en los clavicémbalos, sino que eran 
horizontales y sobresalian hacia delante. Por esto no po­
dian volver a su posicién primitiva por su propio peso, si 
no mediante un complicado mecanismo, lo que hacia que el 
uso de estos instrumentos no fuera muy frecuente. En el s. 
XVIII fueron sustituidos por los pianos verticales(104).
Espana.- En nuestro pais se conocié en fecha tempra- 
na el nuevo instrumento de tecla punteado, y pozé de pran 
favor en 1ns cortes de la época, tanto en au forma primi­
tive vertical y portétil, el "exaquier", como en la hori­
zontal, ya mas evolucionada, el "clavicémbalo". Diecinue- 
ve anos después de que se construyé en Inglaterra el pri­
mer ejemplar conocido, concretamente en 1579, tenemos no- 
ticias de la existencia de un "exmquier" en nuestro pais. 
]',n este ano, el entonces principe Juan, hijo de Pedro IV 
de Araron, le escribe a Fray Pedro Ferrandez de Ixart, pi 
diéridole que le envie al "frayret xico con los ditos érga
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-nos e con el "xiquier". El principe se encontraba a la 
sazôn en Perpignan (105).
Unos anos mas tarde (1587-88), siendo ya rey, Juan I 
solicita de nuevo un instrumento de este tipo primeramen 
te a su camarero Bartolomé de Castro y luego a Juan de 
Montra. Cuando ya parece que tiene en su poder el instru­
mento ,^uevas cartas de solicitud, esta vez al duque de 
Borgona, pidiéndole que le envie un ministril capaz de^ta 
her los ôrganos y el "exaquier". Gracias a estas cartas 
del rey melémano podernos hoy conocer detalles estructura- 
les del "exaquier" (detalles que explicamos anteriormente), 
décisives para conocer la naturaleza de este instrumento. 
Algunos musicôlogos (106) han pensado que Juan 1 conocia 
sôlo por referencias el dicho instrumento, fijàndose sola 
mente en las cartas de 1587 y 1588, pero la existencia de 
la carta de 1579» donde se cita el "exaquier", demuestra 
que el monarca ténia conocimiento del mismo muchos anos 
antes, y probablemente poseia ya uno, lo que no era obs- 
téculo para que unos anos después pidiera otro instrumen 
to igual, ya que los reyes generalmente poseian varies 
instrumentos de una misma clase, y Juan 1, tan amante de 
la raûsica, con mayor razôn.
En la primera mitad del s. XV los monarcas aragone- 
ses seguian teniendo en su cémara real el "exaquier" en­
tre otros muchos instrumentos. Asi,sabemos que en 1415 el 
principe Alfonso, primogénito de Fernando 1, ténia en su 
casa de Barcelona guitarras, laûd.es, arpas, chirimias, 
trompetas, un "exaquier", una rota y un ôrgano (107). Du­
rante este mismo periodo en Castilla, y coincidiendo con
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loG reinaclos de Enrique III y Juan II, también aparecen ci 
tas de este instrumento con et nombre de "escaque". Asi, 
en el Cancionero de Bneno (1440), en ün "désir" de Fray 
Diego de Valencia, vemost
"Harpas é escaques que més acordnvan 
Con el monicordio, que bien paresçia..."
Es. curioso ver como en otro "désir" del mismo Cancionero, 
esta vez del compilador del mismo, Juan Alfonso de Baenà, 
aparece la voz "escaoue" empleada en su otra acepcién: ta 
blero de ajedrez o juego de ajedrez simplemente:
" Pero con rason, senor, vos retrayo .
Al vuestro falsete mal juego de escaque"
Al pasar a la segunda mitad del s. XV observâmes co­
mo desaparecen las citas del "escaque" o "exaquier" para . 
dar paso a las del "clavicémbalo" lo que indica la decaden 
cia del instrumento vertical portétil y el creciente auge 
del horizontal. En Aragén y Cataluna recibia el nombre de 
"clavicimbol", como podernos comprobar en una carta dé Al­
fonso V el Magnénimc del ano 1466. Estando el rey en los 
campos do Granollers escribe a su tesorero pidiéndole uno:
"e trameteunos lo clavicimbol del que scrit vos havem en­
trant tengut al qui'1 té , si diners no hagessen promptes, 
e aouell fill d'en Bastida qui Sab hanar vinga ab ell."(108) 
En Castilla abandon las citas del clavicémbalo, sobre todo- 
en las fuentes histéricas, utilizéndose distintas grafias 
segûn los toxtosî "claueqimbalo", en la Crénica del Condeis 
table liiguel Lucas ne Iranzo (1478-71); "claueçinbano", en 
el Libre de la Cémara Real del Principe Don Juan, de Fer- 
néndez de Oviedo (1490); "clavecinbano", en un cargo de 
Sancho de Paredes ( 1500); "clâvicimbané'*, en el lîxamen de
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Violeros (15Q2); "clavecimbano", en el Inventario de Isa 
bel la Catôlica (1505) .7 "clavezirabalo" en el "Triunfo de 
Amor" de Juan del Encina (14-96), ( ûnica cita ésta que a- 
parece en las fuentes literarias ).
El nombre de "virginal" nunca llega a Espana, ni si- 
quiera a través de la infanta doha Catalina, casada con 
Enrique VIII, ni de la reina liarla de Inglaterra,’ hi ja de 
la anterior y segunda esposa de Felipe II. El nombre ^ e 
espineta, en cambio, se encuentra ya en algunos escritos 
de la época de Carlos V, aunque en un texto francés. En 
los inventarios instrumentales de los distintos miembros 
de la familia real de la época aparecen instrumentos de 
tecla punteados y golpeados, pero su nomenclature esté a 
racnudo equivocada. Esta confusién era debida a los buré 
cratas flamencos o alemanes que habia traido el Emperador 
y que eran los que hacian las relaciones de cuentas. Como 
ya sabemos, los alemanes designaban bajo el nombre de"Kla 
vier" a ambos tipos de instrumentos. Y asi, en un panel 
de cuentas de esta época, se habla de la "renovacién de 
plumas de los clavicordios", lo que es un gran error por­
que las cuerdas de estos instrumentos son golpeadas y no 
pinzadas. Esta tergiversaciôn de términos y conceptos per 
duré hasta el s. XVIII (109).
Las innumerables citas del clavicémbalo en crénicas, 
documentas e inventarios, demuestran la alta estima que 
ténia en la corte espanola y entre la nobleza. Debido a 
su construccién un tanto complicada era un instrumento 
costoso y, por lo tanto, no estaba al alcance de los raû- 
sicos populares. Era, pues, un instrumento cortesano y pa
5'K)
-Inciepo, utilizado para acompanar la danza o la voz,e in 
cluso como solista interpretnndo musica polifénica. Lo ta . 
hlah ministriles especializados, adscritos a la-corte, y . 
tanfbién los miamos principes y reyes, como lo demuestra el 
Libro de la Cémara Real del Principe Don Juan, que habla 
de como este persona,je regio sabia taher varies instrumen 
toB y entre elles se encontraba el clavicémbalo. También 
las mujeres solian tocarlo, y en muchas representacion^s 
de los siglos XVI y XVII eran las intérpretes preferidas.
A esta abundancia de pruebas escritas de la existen 
cia del clavicémbalo en los siglos XIV y XV correspondes 
escasisimos testimonios içonogréficos. Solamente hemos ha 
Undo dos representaciones en el Cantoral llamado "El Agui 
lucho" de la catedral de Toledo, de fines del s. XV. Son 
dos pequenos instrumentos horizontales oue estén apoyados 
sobre una mesa. Uno de ellos (fig. 62 a) tiene la forma 
del salterio "gético" o de "ala entera", con las cuerdas 
paralelas al teclado, lo que demuestra claramente su pro- ' 
cedencia del salterio y que, en un principio, los clnvi- 
cémbaloo adoptaban indistintamente una de las formas de 
aquél, de moda en la época: ala entera o media ala. El 
otro instrumento (fig. 62 b) tiene la tipica forma del sal 
terio de media ala, que seré caracteristica de todos los 
clavicémbalos posteriores y que luego adoptarén los pianos 
de cola. Ambos- instrumentos son tanidos por éngeles.
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CATALOGO DE FUEÎiTES ICOKOGRAFIGAS
SIGLO XV
Toledo.
inicial de pégina miniada con la "Natividad del Senor". 
Cantoral llamado "El aguilucho". Catedral. Calvicémbalo 
en fox’ma de "ala entera". Las cuerdas en nûmero indeter- 
minado son paralelas al teclado. Ko puede calcularse el 
numéro de teclas. En la tabla de armonia tiene un rose - 
tôn. E^tanido por un ângel. (Fig. 62 a) I.V.
Inicial de la misma pagina del Cantoral anterior. Clavi­
cémbalo en forma de "media ala". Las cuerdas son perpen­
diculares al teclado. Su nûmero no puede calcularse,lo 
mismo que el nûmero de teclas. Er/la tabla de armonia tie 
ne un rosetôn. Lo tane un ûngel. (Fig. 62 b) 1.V.
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EL CLAVIORGAHO
Se trota de un instrumento mixto. En realidad era 
la combinacién en un solo instrumento de Un érgano pe­
queno, positivo o "regai", con un instrumento de tecla 
y cuerda, bien una espineta o clavicémbalo, bien un’ cla 
vicordio.
La primera vez que aparece este nombre fue en'^480, 
en un cargo de Sancho de Paredes, camarero de la Reina 
Catélica, aunque no sabemos exactamente si se trataba de 
auténticos combinaciones o simplemente de érganos de 
mayor tamano, pues en un inventario de las colecciones 
de la Casa de Este de Ferrara (a. 1612) se indica: •
"Cinque organi grandi, detti clayiorgani", es decir, 
"cinco érganos grandes 11amados claviérganos", En otro 
inventario posterior, de la misma casa (a. 1625) ve- 
mos: "8 Arpicordi grandi computatovi uno che é Sopra un 
claviérgano", "8 arpicordios grandes incluyendo uno que 
esté sobre un claviérgano". Asi pues,esta ûltima cita 
nos indica que no siempre se trataba de una combinacién, 
sino que podia ser también una simple yuxtaposicién de 
los dos instrumentos ya mencionados. Esto ûltimo nos lo 
confirma el inventario instrumental de Felipe ÏI, en sus 
nûmeros 59 y 61, que dice : "N5 59. Un clavicordio y un 
claviérgano grande, todo junto con muchas diferencias de 
mûsica, que se tahe con manos y pies". "N2 61. Un clavi­
cordio y un claviérgano, todo junto en una pieza con sus 
fuelles."
Sin embargo, la combinacién ya existla desde el si-
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-glo XV, pues Paulus Paulirinus describe en 1460 un in^ 
trumento, en forma de media ala, que de un lado era un 
érgano positivo y del otro un arpicordio vertical con 
cuerdas de alambre. El teclado era comun a ambos y sus 
sonidos se mezclaban con raucha dulzura. Mucho raâs tarde 
Praetorius, en su "Syntagma Musici", describe otro ins­
trumento parecido, donde los tubos se mezclaban.confias 
cuerdas y con un ûnico teclado que poseia un determina­
do sistema para acoplarlos o separarlos, segûn el gusto 
artistico del tanedor (110).
Por lo que acabamos de ver, parece que existian di 
versos tipos de estos instrumentos mixtos, con caracte- 
risticas muy variadas dèbido a la fantasia e inventive 
de los constructores. Una descripcién bastante detalla- 
da de uho de estos claviérganos nos la ofrece Pablo Nasa 
rre en su "Escuela de Musica" (a. 1724), época en la que 
se habia perdido ya su uso, segûn afirma el propio autor: 
"Los claviérganos son instrumentos que se componen sus 
sonidos de dos diferencias, una de cuerdas de métal y 
otra de flautas como el érgano. Es, ordinariaraente, la 
forma de estos instrumentos piramidal, teniendo al extre^ 
mo grave... las teclas. Lleva secreto como el érgano, 
aunque no mâs capaz que lo que es necesario para dos o 
très érdenes de flautas... Es nocesariamente un flauta­
do de extensién de siete cuartas con octava, y algunos 
suelen llevar otro orden en quincena... Tienen los fue­
lles fuera del cuerpo del instrumento, pero no permanen 
•tes siempre en él, pues se quitan cuando no es necesa­
rio el que suenen las flautas... Son movibles... Tiene
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el secretin* sus ventillas, que se abren con pisantes 
y tiene también sus registrillos... Las cuerdas son de 
acero... Estaba dispuesto de tal manera el instrumento, 
qu(B podian sonar las flautas solas o las cuerdas, o 
cuerdas y flautps a la vez por medio de martinetes que 
correspondIan cada uno a su tecla, sobre la cual carga 
ba y pulsândola Iq hacia subir hiriendo con 1a plumi- 
11a... TirAbase de un registre para quo los martinetes 
cayesen en el vaclo de tecla a tecla, las cuales puisAn 
dolas no los mueven y con esto suena la cohuterla...
Las cuerdas iban octava baja del flautado." Continuaba 
P. Nasarre diciendo que el claviérgano era uno de los 
instrumentos que disfrutaba de més extensién, eue poseia 
un sonido muy agradable y que no comprendla por qué se 
habla dejado de usar (111).
Los claviérganos eran muy apreclados en nuestro cor 
te durante los siglos XV y XVI a juzgar por las citas 
que de él existen. Como su precio era elevado, por ser 
.complicada su construccién, era un instrumento propio de 
las altos esferas sociales. Asi, vemos como la familia 
real poseia varies. El principe don Juan, hijo de los Re 
yes Catélicos, tenla uno, segûn testimonio del Libro de 
su Cémara (a. 1490). La propia Reina Catélica poseia dos 
como se hace constar en otro de los Cargos de Sancho de 
Paredes (a. I50O): "dos clabiérganos en sus coxas, el uno 
de pano Colorado y blanco, y el otro de madera pintada, 
que éstén desconcert ados y les faltan sendos canos e tie^  
non dos pares de fuelles con sus pesas de plomo" (Ap. pé 
gina CLI ) . - - . _ .  . .
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En el s. XVI seguimos encontrando testimonios de su 
uso, tanto en là corte imperial como en l\s casas seho- 
riales. Asi, el marqués de Cenete ténia un claviérgano 
en su casa de Valencia y lo mismo podernos decir de la ’em 
peratriz Isabel (112). También aparece citado este ins­
trumento en el"Examen de Violeros" (Ap. pég. CLIII).
No sabemos a qué tipo de claviérganos se refieren 
estas citas, pues las aclaraciones adjuntas son puramen- 
te anecdéticas y no indican las caracteristicas esencia- 
les de su estructura.
Podernos ver una representacién de uno de estos ins­
trumentos en un grabado en madera del ano 1515 con el te^  
ma do "El Triunfo de Maximiliano" de H.Burgkmair. Sola­
mente tiene un teclado (113).
546
LA CIWFONIA
Ltinolor:i''3t»- Proviene el término de cinfonio del la 
tin "symphonia", y éste, a su vez, del griego 
Ambos significan 'acordc', ’unién o concierto de voces o 
•instrumentes'. Es, pues, como su nombre indica, pn ins­
trumento capaz de producir varies sonidos simulténeamen 
te.
Sin temor a equivocarnos, podemos afirmar que se tra 
ta del instrumento que mAs denominaciones hà recibido a 
lo largo de su historia, y en las diferentes situaciones 
geogrAficas en donde se ha menifcstado. Su nombre primi­
tive (siglos X, XI y XII) fue "organistrum", contraccién 
de "organum" e "instrumentum". También en latin medieval 
rucibié los apelativos de "symphonie" y "sambuca rotate". 
Este ûltimo debido a que sus cuerdas eran frotadas por 
una rueda. Al perderse sus nombres latines, surgieron los 
de "simfonia","cinfonin","zanfonia", "viola de ruedas", 
"zarrabete", en Castilla; "viola de roda" o "sanfonia", 
en Catalunaf "sinfonia", "sanfona", "zanfoha" o "zanfo- 
na", en Galicia; "ghironda", "lyra rûstica", "lira d'or 
bo", "lyra mendicorum", "stampella", en Italia; "syphb- 
nie", "cyfonie", "chifonie", "vielle à roue", en Fran­
cia; "hurdy-gurdy", eh Inglaterra; "Drehleier", "Radleier 
"Bauernleier", "Bettlerleier", "üroblaufende", "Weiber- 
Leyes", en Alemania. (114). A lo largo de nuestro estu­
dio iremos viendo los nombres que corresponden a cada p£ 
riodo.
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Estructura.- La cirifonia es una especie dej'Tidula mecfi- 
nica", pues sus cuerdas no son frotadas por un arco, ni 
punteadas por plectifo^, ni pulsadas por los dedos, sino 
rozadas por una rueda que mueve una manivela. Adem&s, 
las cuerdas son acortadas por medio de un pequeno tecla 
do. La forma de la caja de resonancia variaba segûn las 
épocas. Al principio tom6 la figura de la "fidula en 
forma de 8", con la caja plana; luego hubo algunos mode­
las rectangulares (s. XII - XIII). Del s. XV al XVIII se 
guia teniendo la. forma de la fidula. En el siglo XVIII 
se construyeron algunos tipos con la caja aborabada y la 
tabla periforme del laûd, y otros modèles del tipo gui- 
tarra, con caja plana. Sin embargo, la forma mâs difun- 
dida fue la de fidula, con las escotaduras mSs o menos 
amplias y en algunos cases sin ellas, y entonces tenia 
los lados rectos. En la tabla de armonia se abrian ori- 
ficios tornavoces que adoptaban diferentes formas.
El teclado estaba metido en una caja alargada, in- 
serta en la caja de resonancia por uno de sus extremes, 
y terminaba en el clavijero. Esta construcci6n se utili 
z6 en les primeras siglos de su existencia, y le daba 
al instrumente el aspecto de tener un mange. Posterior- 
mente, al hacerse el instrumente mSs manejable, la pe- 
quena caja que contenia el teclado se adosaba a la ta­
bla de armonia. El mécanisme de dicho teclado era muy 
rudimentario. Consistia en una serie de varillas pisa- 
doras (de 8 a 12) o pequenas piezas de madera, que so- 
bresalian por un lado, constituyendo asi unas teclas 
primitives, y en su parte interior tenian un resalte
5^:8
quo eborceba todas las cuerdas y que las pinaba acortan- 
do su lonr.ltud cuando la tecla girabo media vuelta, de 
izouicrda a derechn, como una Have de cerrojo. Un mecq- 
nismo asi puede contemplarse en un dibujo minucioso del 
manuscrito de 8. Bias, del siglo XII, actualmente desapa 
recido, y que Gerbertus reproduce en su "De cantu et mu­
sics sacra" (115).
La cinfonla ténia una o dos cuerdas mel6dicas, afi- 
nadaè al unlsono (actualmente tiene très: dos al uniso­
no y la tercera a la octnva), y de dos a cuatro bordones. 
Todas ellas partian del cordai y se ataban al clavijerq. 
Las melôdicas atravesabon la caja del teclado, mientras 
que los bordones iban por fuera y, por lo tanto, no esta 
ban sometidos a la acci6n de los martinetes, o varillas 
pisadoras, y podian ser separados de la rueda para redu- 
cirlos al silencio. Los bordones iban afinados a la t6- 
nica y a la dominante; por lo tanto, productan bajos pe 
dales. Una de estas cuerdas bordones no iba,como las o- 
tras, sobre un puente corriente, sino sobre un puente 
que ténia un pie môs corto que el otro y que golpeaba 
la tabla de armonia. Era semejante al de la "trompeta ma 
rina" y, por eso, se le llamaba "trompeta". También reel 
bia el nombre de "mosca" porque su sonido era parecido 
al zumbido de este insecto.
Las cuerdas son de tripa y se ponen en vibraciôn, to 
das a la vez, por medio de una rueda untada con colofonia, 
colocada hacia la mitad de la caja de resonancia, y que . 
sobresale por encima de la tabla de armonia. Esta rueda 
es protogida por un aro de madera y se mueve por medio
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de una manivela colocada en la base de la caja, en el ex 
tremo opuesto al teclado. El resultado, por tanto, es el 
de una raelodia acompanada,persistentemente, por los bor­
dones: la t6nica y la quinta superior (116).
La afinaciôn clâsica era sol' para las cuerdas rael6 
dicas, y do sol do' para los bordones. A veces, estos (il 
timos daban Sol sol re'. Pero esta ûltima afinaciôn no 
es muy agradable, ni encaja bien en la modalidad de la 
mûsica espanola popular.
La extensiôn de la cinfonla es de dos octavas diatô 
nicas, inici&ndose en Sol al aire, pero el instrumente 
primitive s6lo ténia una octava, mSs el Si bémol, como 
puede comprobarse en el dibujo del manuscrito de S. Bios, 
anteriormente citado.
En cada tecla hay una letra que indica el sonido que
producia. La cuerda al aire era, en este case, el Do.
Para afinar la cinfonla, las cuerdas se individual! 
zan por medio de unas estaquillas de madera, llamadas es^  
pecas, las cuoles tienen una ranura en la parte superior, 
para enganchar las cuerdas melôdicas, aisl&ndolas de la 
rueda. Estas especas se encuentran en la parte superior 
del teclado, en el limite con la rueda. Los bordones se 
separan también por medio de unas espadillas que est&n 
jimto a estas cuerdas. En gallêgo, las espadillas reciben
el nombre de "monxoas" o "tempereiros" (117)•
El tamano de estos instrumentos variaba. En un prin 
cipio era muy largo ( de 1'5 metros a 1'8 metros ) y 
por ello so tocaba por dos hombres sentados: uno giraba 
la manivela y el otro raovia las teclas. Se sostenia hori
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-zontnlmente sobre las rodillas de los dos ejecutantes. 
Sus énormes dimenaiones le confer5.an el carécter de un 
instrumente grave (a mayor longltud de cuerda correspon
de un sonido més grave ) y esto fue lo causa de su ori­
ginal mécanisme. Las posiciones de la mono, al pisar 
las cuerdas, estaban mfis distantes que en otros instru­
mentes de arco de la época y ello condujo a la sustitu 
ci6n de los dddos por el juego de varillas pisadoras, in 
cipiente teclado ya, tornade del 6rgano. También era difl 
cil el uso dél arco porque para accionar las varillas pi* 
8adoras era necesario que ël"organistrum"estuviera en po 
siciôn horizontal y, en estas condiciones, el arco no 
se hubiera podido mover convenientemente. Por esto se 
adopté la rueda y el manubrio. (110).
A partir del s. XIII, la cinfonla se hi zo més pequje
ha, pudiendo -ser raanejada por un solo mésico. Entonces, 
también se tahla de pie, para lo cual el mûsico se la 
ataba fuertemente a la cintura con una correa.
Origen y evolucion.- El primer rastro de este ins­
trumente npnrece en el s.X en las fucntes literarias.
En esta época, S. Odén, segundo abad de Cluny (879-942), 
escribié un tratado de "Mûsica" y dedica un peoueho estu 
dio al "organistrum", tituléndolo: "Quomodo organistrum 
construatur", es decir, "Como se dcbe construir el orga­
nistrum". Lo describe como un instrumente de uso monSsti 
ce, con una longitud équivalente a un métro y medio, y 
con ocho teclas, designadas por letras, "para que fuera 
posible tocarlo, incluse, por a quelles no versados en mû- 
sica". También menciona la rneda y cémo se deben colocar
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las varillas en relacién a las cuerdas, para producir 
las ocho notas : Do,.Re, Mi, Fa, Sol, La, Si bemol y Si 
becuadro.
Bragard y de Hen (119) di^screpan de la opinién gè 
neralizada de la mayor parte de los musicôlogos, que se 
halan este texte de Odén de Cluny como el més clore 
testimonio de la existencia del"organistrum" en el s. X. 
Elles piensan que el texte en cuestién no es de este 
abad, que fue ante todo im reformador de reglas moné^ 
ticas, sino parte de un homénimo y parte de un anénimo, 
que vivieron en época posterior al s, X, puesto que el 
texte aparece en un manuscrito del s. XIII y es reprodu 
cido por Gerbertus en su "Scriptores ecclesiastici de 
musica sacra potissimum" (s. XVIII) (120).
Nosotros no encontramos nada convincente este argu 
mente, pues carece de una sustentacién documentai real, 
ya que el texte del anénimo, que es posterior, difiere 
bastante del de Odén, al presenter un sistema de afina- 
cién més sencillo. (121). Ademés el abad Odén cuenta en 
tre sus obras "Himnos" y "Antifonas", lo que demuestra 
sus conocimientos musicales, oue lo capacitan para la rje 
daccién de este tratado organolégico.
Asi pues, ya en el s. X, nos encontramos con este 
instrumente perfectamente constituido. La forma de su ca 
ja y las clavijas frontales o posteriores indican que dé­
rivé, con toda seguridad, de la fidula. Aunque en las pri 
meras representaciones del s. XII su caja tiene la forma 
de 6, es muy probable que,durante los siglos X y XI, ésta 
fuera ovalada, seraejante a las cajas de las fidulas primi
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-tivas, ya que la fidula con forma de 8 no aparece han 
ta el a. XII. También encontramos semejanzas entre el 
'organistrum' y el monocordio, puesto que las varillas pi 
sadoras actûan como los puentes de este filtimo.
En cuanto al modo de poner en vibraciôn las cuer­
das por el método de la frotacién, que, como ya vimos$ 
se realizaba por medio de una rueda que era movida por 
una manivela, G. Sachs (122) no sabe cémo explicar su 
origan, afirmando que no hay ninguna prueba de la exis 
tencia de instrumentes de arco, en la Europa occiden-, 
tal, anterior al primer'organistrum'. Sin embargo, noso 
tros encontramos en Espaha varias representaciones de 
instrumentos de arco del s. X, las cuales confirman que 
el uso del arco, ya en este siglo, estaba bastante ex- 
tendido (cfr. cap. siguiente). Recordemos que de la difi 
cultad de frotar las cuerdas con un arco. en un instru­
mente de proporciones mayores que las normales, que se 
tenîa que manipuler horizontalmente debido al juego de 
varillas, surgié el sistema de la rueda giratoria.
Las primeras representaciones del pesado "organis- ' 
trum" surgen en las manlfestaciones plésticas del si- . 
glo XII. De esta época son : un capital de St. Georges 
de Poscherville, conservado en el museo de Ruén; el Pér 
tico de la Gloria de Santiago de Compostela; una minia 
tura de un manuscrito de la BibSoteca de la Universidad 
de Glasgow, etc.
Los très instrumentes tienen la caja en forma de 8, 
très cuerdas, y son tanidos por dos musicos sentados. En 
los dos primeros el clavijero esté oculto, quedando las
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clavijas en un lateral de la caja del teclado, mientras 
que en el instrumente de la miniatura de Glasgow, el cia 
vijero tiene forma de plaça circular con clavijas fron­
tales* Aqui se ve claramente su procedencia de la fidu­
la. El instrumente de Glasgow y el de St. Georges de Bo^ 
cherville tienen orificios tornavoces en forma de media 
luna: dos el primero y cuatro el segundo. El "organis­
trum" de Santiago de Compostela carece de elles, pero su 
cuidadosa construcciôn y su profusa decoracién indican 
que este instrumente llevaba ya una trayectoria de unos 
dos siglos y no estaba, por tanto, en sus primeros bal- 
buceos, como piensan Bragard y de Hen.
Ademés de este tipo que acabamos de describir, eu 
el s. XII vemos otro modelo que difiere del anterior por 
la forma de su caja, que es aguitarrada, y que preludia 
ya algunos instrumentos del s. XIII. Estos ejeraplares se 
encuentran en miniatures, como la del famoso manuscrito 
de S. Bias, ya citado, y en el "Ilortus deliciarum" de 
Herrad von Landsberg, manuscrito germano de la Bibliote- 
ca de Estraéburgo (123). Arabos instrumentes tienen dos 
orificios tornavoces en la tabla de armonia: el prime­
ro, circulares, y el segundo, semicirculares. También 
los dos instrumentos poseen clavijeros circulares con 
très clavijas, correspondientes a sus cuerdas. Aunque el 
"organistrum" del "Hortus deliciarum", que esté colgado 
de una pared, mientras una juglaresa rasguea las cuer­
das de un arpa, es més pequeno que los otros ejempla- 
res, debemos tener en cuenta que,en aouella época, la 
pintura y miniatura carecian de perspective y del senti
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-do de la proporclèn.(Inst. del ms. de S.Bias en fig.276)
El nombre que recibîa el primitive instrumente era 
el latino de "organistrum", como ya hemos dicho, contrac- 
ci6n de "orgnnum" e "instrumentum", segAn la interpreta- 
ci6n de Carl Engel (124), es decir, instrumente apto pa-* 
rn realizar la voz "orgnnal", que acompahaba a la "vox 
principalis", o "cantus firmus"^ a la distancia de una 
cuarta o quinta inferior, en la incipiente polifonia. Es 
per esto que Engel, junto a otros musicélogos ingleses, 
opinA que el instrumente, con su peculiar mécanisme, na- 
ci6 para reforzar los cantos eclesiAsticos. También exis^ * 
te la teoria contraria, sostenida por otros historiado- 
res de la musica, esto es, que el "organum" vocal surgié 
de un intente de imitar el ofecto instrumental, opinién 
que nos parece menos verosimil, por ser la Plena Edad lîe 
dia una época en la que la mûsica vocélica tenîa un grah 
auge y los instrumentos estaban relegados a efectos se- 
cundarios, sobre todo en. el campo de la mûsica religiosa. 
Asi pues, esta primitive denominacién latine, citade por 
los teéricos ^ confirma su origen y uso monéstico, lo mis 
mo que su antigUedad.
A mediados del s. XII. se le da un nuevo nombre al 
"organistrum", esta vez derivado del griego, es el de 
"symphonie". Este término era muy ambiguo, pues en la Al 
ta Edad Media habla designado un instrumente de viento y 
otro de percusién, como veremos més adelnnte. La primera 
mencién del nuevo vocablo, referida al instrumento de 
cuerda, aparece en el poema "Brut" de Norman Wace (ano 
1155) (125) con la grafla "simphonie", que irfi variando
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a lo largo de los siglos XIII y XIV, hasta fijarse en la 
"chifonie" del francés y la "cinfonla" del caôtellano(126)
Al llegar el siglo XIII, el pesado "organistrum" 
es reemplazado por un instrumento més pequeno, que pue­
de ser manipulado por una sola persona. Esta modifica- 
ci6n de su longitud es originada por el traslado del te 
clado, desde el borde superior del mango, que ahora se 
hace innecesario y desaparece en muchos ejemplares, has 
ta la parte baja de la caja de resonancia. Lôgicamente, 
el instrumento, que antes tenla un registre grave, adquie 
re un registre agudo al acortarse la longitud de sus cuer 
das. Su figura también cambia, pues de la forma de 8 pasa 
a tener una caja aguitarrada normal, y en otros cases una 
caja rectangular.
El traslado del teclado produce un cambio en el modo 
de raanejar el instrumento. Mientras que en el "organis­
trum" de Santiago de Compostela las teclas se acercaban 
y se alejaban de las cuerdas manualmente ÿ en el "orga­
nistrum" del manuscrito de S. Bias, reproducido por Ger 
bertus en su "De cantu et musica sacra", las teclas es­
taban fijas y solamente giraban media vuelta sobre su 
eje, en los nuevos instrumentos, las teclas, provistas 
de un diente, se presionan con los dedos contra la cuer 
da melédica, volviendo a la posicién de origen por su 
propio peso y por la elasticidad de la cuerda. Es, pues, 
el mismo sistema empleado en el "organistrum" de Santia 
go de Compostela, pero desarrollado més convenientemente. 
En lugar de hacer dos movimientos,la mano sôlo necesi- 
ta ahora hacer uno: presionar hacia dentro, de manera
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que el diente pisara la cuerda lateralmente. De esta for 
ma, los cambioa de aonidos ee hacen més répidos, creando 
el efecto caracteristico de este instrumento, es decir, 
una répidn sucesién de escales con un acorde de bajo 
fijo.
También alimenta el nûmero de cuerdas. Encontramos 
ya instrumentos con cuatro y,en algunos casos,las très 
cuerdas se doblon, como en una miniatura del e. XIII,de 
le Real Bibligteca de Copenhagen (Old Royal S. 4to.
1606. fol. ?2 V.) (127).
Naturalmonte, todas estas transformaciones ho se 
realizan de un modo sûbito, sino paulatinomente, y asi 
vemos, en las fuentes iconogréfices del s. XIII, instru 
mentes que tienen aûn elementos estructurales del enti- 
guo "organistrum", mezcladbs con otros de la moderne 
"cinfonia".
De ser un instrumento noble, muy estimado por las 
eltas esfcras y por el estamento eclesiéstico, el "orga 
nistrum" pesé, en el s. XIII, al dominio popular. Es muy 
probable que el gran auge que adqiiirla el érgano por 
aquel entonces desterrase al "organistrum" de las igljB 
sias y monasterioS,y que al hacerse de fâcil manejo era 
pezara a ser utilizado por los juglares y la gente del 
pueblo. De esta manera, las modificaciones estructurales 
sufridas por este instrumento al llegar el s. XIII, jun 
to a esta diferente consideracién social, originé el cam 
bio de nombre.
. En el 5. XIV habia descendido, aun més, su catégo­
rie social, principalmente en Francia. Estaba relegodo
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su uso a los ciegos y a los mendipos, segûn indican va 
rios testimonies. Asi, cuando Mahieu de Gournai es en­
vi ado por Enrique de Trastamara y por Duguesclin a la 
corte del rey de Portugal, para averiguar si don Pedro 
el Cruel se habia refugiado en sus dominios, encuentra 
dos juglares tocando la cinfonia junto al monarca, el 
cual se mostraba muy orgulloso de escucharlos. A la 
vista de esto, Mahieu abochorna al rey, diciéndole que 
en Francia y en el pais normande dichos instrumentes 
estaban en manos de los ciegos y de los truhanes. El 
monarca, humillado, despide a los ministriles cinfoniis 
tas (128).
También Jean Gerson, canciller de la Universidad 
de Paris a finales del s. XIV, nos dice en su tratado 
"De canticis" que "algunos pensaban que la "symphonia" 
era la "vièle" o el "rebec", aunque éste era de mener 
tamano, pero que lo verdaderamente cierto era que los 
ciegos se consideraban los mayores especialistas en 
su ejecucién". Luego sigue hablando del modo de poner 
en vibraciôn sus cuerdas, por el procedimiento ante­
riormente descrito, y por ûltimo ahade que "su sonido 
produce ùna variedad armônica dulce y amena" (129).
Eustache Deschamps (s. XIV) también afirma la 
baja condicién de la cinfonia, aunque en la balada"D£ 
ploration sur la mort de Machaut" le concede un si- 
tio importante junto a otros instrumentos;
"Rubebes, leuths, vieles, syphonie, 
Psalterions, trestous instrumens coys..(130)
Anteriormente, el propio Guillaume de Machault
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le habla concedido también un lugar destacado entre los 
instrumentes que toroaroh parte en el concierto de Praga, 
ofrecido por Carlos IV al rey de Chipre, Pedro I de Lu- 
signan, descrito por el poeta-mûsico en su "Prise 
d ' Alexandrie"
"Trepie, l'eschaquier d'Engleterre,
Chifonie, flaios de saus...."
No obstante, creemos que estas ûltinas citas son 
més bien fruto de un alerde do erudicién y no testimo­
nio de una realidad.
8ea como fuere, la cinfonla al término de la Edad 
Media, si no habla caldo en un total descrédito, por lo 
menos era considerada como un instrumento arcaico, y ya 
a fines del s. XVI era un instrumento de baja condicién. 
De ahl los nombres italianos de "lyra d'orbo" y "lyra 
mendicorum". En Francia revive esporédicamente en el si 
glo XVIII, siendo utilizado por mûsicos de més alto ran 
go e incluso por la alta sociedad de la época, muy afi- 
cionada a ciertas extravagancies. Se le daba entonces 
el nombre de "vielle à rue" que aun perdura.
La cinfonla actualmente esté relegada entre los ins 
trumentos populares de algunas regiones francesas, como 
Auvergne, Eéarn y la alta Bretaha (131).
* Espana.- En nuestro pals se conocié la cinfonla des 
de época temprana, pues ya en el s. XII, época en la que 
aparecen las primeras representaciones en la Europa oôci 
dental, encontramos diez manifestaciones escultéricas de 
este instrumeitto, repartidas por todo el camino de Santia
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-go , con ramificaciones en Castilla la Vieja, concreta- 
mente en las provincias de Zamora, Salamanca, Soria y Se 
govia, lo que supone una fuerte tradicién en la constru£ 
ci6n y en el uso de la cinfonia. Asi pues, este instrumen 
to pénétré en Espana, procédante de Francia, por el cami­
no de Santiago. Lo que nos parece extrano es la carencia 
de manifestaciones en Cataluna, dadas las estrechas rela 
ciones que existian entre los monasterios catalanes, co­
mo Hipoll (Gcrona) y Scala Dei (Tarragona), junto con la 
catedral de Tortosa, con los centros franceses de S. Mar 
cial de Limoges o Notre-Dame de Paris. Incluso, existia 
en Tarragona un tal Lucas, calificado de "magnus organis 
ta" (muerto en 1164), y considerado como el antecesor, 
en muchos aspectos, del gran Pérotin en la composicién 
de "organa" a très o cuatro voces (132). Todo esto nos 
hace suponer la existencia del "organistrum" en los mona^ 
terios catalanes para reforzar el canto de la polifonia, 
pero nos faltan los testimonios.
A lo largo de los cuatro siglos medievales, en los 
que se manifiesta la cinfonia plésticamente, podemos dis 
tinguir, desde un punto de vista estructural, très tipos 
diferentes:
1*2.- El pesado "organistrum", con la caja en forma 
de 8, largo méstil conteniendo el teclado, très cuerdas 
y pequenos orificios tornavoces. Todos son de énormes di 
mensiones y, por tanto, tanidos por dos mûsicos, y todos 
también, a excepcién del instrumento de la iglesia de la 
Virgen de la Pena, en Sepûlveda (fig. 65 a), carecen de 
clavijeros. Este ûltimo instrumento es muy peculiar pues
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mélo tiene don cuerdan y su teclado esté en el costodo 
inferior de lo caja y no dentro de la penuena caja lon­
gitudinal que forma el méstil. Esto es ya una gran inno 
vacién, cnracteristica de instrumentos posteriores unî- 
personales y, por lo tanto, de dimensiones menores que 
las del. "organistrum". Sin embargo, el instrumento de 
Sepûlveda sigue conservando un largo de métro y medio, 
aproxiraadamcnte, y es manejado, por consiruiente, por 
dos mûsicos. Podemos clasificarlo, pues, como un instru 
mento de transiciôn entre el primer tipo, que acabamos 
de estudiar y que prevalece en el s. Xll, y el segundo 
tipo que veremos a continuacién. Podemos contemplar 
ocho representaciones de este "organistrum", todas escul 
tûricas, entre ias que destacamos por su riqueza ornamen 
tal el magntfico instrumenta del l’értico de la Gloria, 
con un belllsimo calado en piedra, sobre la tabla de ar­
monia, muy bien conservado (lam, 15 y fig. 64 a), y el 
que se encuentra en una ménsula del salén del Palacio 
del Arzobispo Gelmlrez (fig. 64 b) en la misma ciudad de 
Santiago de Compostela.
29.- La cinfonla unipersonal, de dimensiones reduci 
das, lo bastante como para que pueda ser tanida por un 
solo ejecutante. Hay que distinguir en este grupo dos 
subtipos:
a).- La cinfonla grave, con su caja trilobulada, de 
rlvada de la del "organistrum", pues éste, algunas veces, 
tenla una pcqueha onda en el. vêrtice de los d'os grandes 
lébuloo que formaban su caja, como puede contemplarse en 
las representaciones, que acabamos de citar, del Pértico
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de la Gloria y del Palacio Gelmlrez, Ahora esta onda se 
convierte en una gran convexidad. Ademés este subtipo si 
gue teniendo el tecladillo en una especie de mango, lo 
que supone mayor longitud de las cuerdas y, por lo tanto, 
sonidos mas graves. Encontramos cuatro representaciones 
con estas caracteristicas, del s. XIII y XIV, entre las 
que se distinguen: la de la Puerta occidental de la Colje 
giata de Toro (s. XIII) y la de la arqueta-relicario del 
FiOnasterio de Piedra (s. XIV), (lém. 60),
b).- La cinfonia de registre agudo, con la caja agui 
tarrada y con el tecladillo en un costado de la caja o so 
bre ella. Carece, por lo tanto, de la caja longitudinal 
a modo de méstil. Podemos contemplar también cuatro inanj. 
festaciones plésticas de este tipo: una del s. XIII, la 
Puerta del Sarmental de la Catedral de Burgos (fig. 65 b) 
y très del s. XV: Cantoral de la Catedral de Sevilla, 
Puerta de los Leones de la Catedral de Toledo (lém.lOJ) 
y miniatura en el "Pommant de la Rose", de la Biblioteca 
de la Universidad de Valencia (fig. 65c).
Hay que aclarar, antes de seguir adelante, que las 
caracteristicas que hemos senalado para los dos subtipos, 
no son taxativas y algunas veces se entremezclan. Asi, 
la cinfonia de la Puerta del Sarmental de la catedral.de 
Burgos, con su teclado en un costado de la caja, presen­
ts la figura de ésta trilobulada, mientras que la cinfo­
nia de la arqueta-relicario del Monasterio de Piedra, 
tiene la caja aguitarrada de las vihuelas de la época, 
aunque poses su tecladillo en el méstil. Este éltimo in^ 
trumento, aparté de la preciosa decoracién a base de di
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-bujos de estrellas que adornau su tabla de armonia, pro 
senta un peculiar y, a la vez, valioso dotalle: coda te­
cla tiene pintada encima una letra que da nombre al soni 
do correspondiente. De esta manera, nabemos que esta cin 
fonia ténia lo extensién de una octava, més el si bemol, 
comenzando en La hasta sol. Ademés, es el ûnico instru­
mento, de los que hemos reco^ido, que tiene cincq cuer­
das : très melédicas y dos bordones.
55.- La cinfonia con caja rectangular. Este tipo s6 
lo se encuentra en Espaha en dos representaciones: en una 
archivolto de la Puerto de la Virgen, en la Catedral de 
Ciudad Rodrigo (Salamanca) (lém. 22), del s. XII, y que 
podriamos considerarlo como el precedente de las cinfo- 
nias de los Centigas do Alfonso X el Sabio. El instrumen 
to de Ciudad Rodrigo es muy rudimentario, y descansa ho­
rizontalmente sobre las rodillas de uno de sus dos ejecu 
tontes. En la parte superior de la caja hay très acana- 
laduras que podriamos internretar.como cuerdas, dentro ' 
del lenguaje pétreo, un tanto ingenuo, de los escultores 
roménicos. Parte de la manivela y la mono que la movia 
han desaparecido, victimas de la erosién. En el costado 
delantero de la caja se ven cuatro botones que podrian 
ser las teclas. Los dos instrumentos de la Cantigo 160 de 
Alfonso X (lém. 4l), uniperaonoles ya, no muestran més 
detalles. Coda uno cuenta con catorce teclas (la exten- 
sién de dos octavas), y en uno de los extremos de la ca­
ja ne puede contemplar un pequeno clavijero semicircu­
lar. La rueda en este modelo iba dentro de la caja y,• 
por ello, ne se puede observer. Un innhiumonto iruai a 
los antci'iore!: nf* eiiciu ntrn en la bovrd.- del altar mayor 
de 1." Cnted.ral de f loucestf r (f;. ..TV).
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Y antes de terminer el anâlisis estructural de la 
cinfonia en nuestro pais, hay que anadir la explicaciôn 
del funcionamiento del teclado en los instrumentos del 
s. XII, porque difiere bastante del de los instrumentos 
europeos contemporéneos, que estudiamos anteriormente. 
Sin embargo, a partir del s. XIII se homologan los sijs 
temas, debido al perfeccionamiento de los raisraos. La re 
presentaciôn que nos ofrece mayor claridad, para la corn 
prensién de este mécanisme particular, es la del Pôrti- 
co de la Gloria, tantas veces citada. Las doce teclas 
se proyectan hacia afuera, como botones, redondos, y . 
se manipulaban haciéndolas subir y bajar con la ayuda 
de los dedos. Las teclas tendrian un tope provisto de 
una una que se presionaba contra la cuerda al levantar 
las; y al ser devueltas a la posicién inicial, dejaban 
libre la cuerda. Los ancianos del Apocalipsis del p6r- 
tico santiagués parece que ejecutan una escala descen­
dante, pues mientras uno hace girar la manivela, el otro 
baja la sexta tecla, al mismo tiempo que la quinta es­
té levantadà y se prépara a levantar la cuarta.
De los diecinueve instrumentos que hemos registra- 
do, once son tanidos por ancianos del Apocalipsis, dos 
por reyes del érbol de Jessé, otros dos por juglares, 
très por Angeles y uno carece de intérprete, ya que es­
té colgado de una pared en el taller de un violero.
Analizaremos ahora la cuestién de la nomenclatura. 
En Espana no aparece el nombre de "organistrum" en nin 
guna de las fuentes escritas. El primer rastro litera- 
rio de este instrumente nos lo ofrece el "Poema de
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Alexandre", en el siglo XIII, época en la que habla des 
aparecido la denominacién escolAstica de "organistrum", 
junto con el* enorme y bipersonal instrumento que compor 
taba, al ser sustituldo por un instrumento més pequeno 
y, por lo tanto, més manejable. El aiitor de este Poema 
nos predenta a la "simfonla" en manos de los juglares y 
junto a otros cordéfonos:
"El plèyto de ioplarcs era fiera nota,
Auye hy simfonla, arbo, giga e rota"
(est. 1585, Ap, pég. XVIII)
Como podemos comprobar, el nombre mediolatino de 
"simphonla" aqul ya se ha castellanizado.
Es precise hacer constar, antes de seguir adelante, 
que este nombre no es la primera vez que aparece en nues 
tras fuentes escritas, pues ya lo cité S. Isidore (s.VII) 
en sus "Etimologlas" (libre III, cap.XXI, Ap.-pég. X), pe 
ro refiriéndose a un instrumente de percusién, concreta- 
mente a un tambor de doble parche, y nô a nuestro instjru 
mento. También otros autores latinos, de les primeros si 
glos medievales, nos hablan de la "symphonia" como ins­
trumento de viento, ya como uno especie de "tibia", ya 
como una "tuba" (155)* En cl s. XIII, Juan Gil de Zamora, 
nos da de la "symphonia" la misma definicién que S. Isi­
dore,y anode la primitiva acepcién oue ha tenido este 
término desde la AntigUedad, es decir, "la reunién con- 
certada de varies sonidos". Al llegar a este punto, cita 
la eplstola 146 de S. Jerénimo, dirigida a Démaso, donde 
se exprcsa ya el doble significado de este vocables "Al­
gunos piensan erréneamente que la sinfonla es una espe-
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-cie de instrumento, aun cuando el concierto armonioso, 
en las alabanzas a Dios, se indica con esta palabra." 
(Ap. pég. XXXIV). Vemos, pues, como el nombre de "sym­
phonia" pas6 de tener concepto genérico a uno més 
concrete, al designar determinados instrumentes que, l6 
gicamente, producirian una concordancia de sonidos.
A partir del Renacimiento, este mismo término designa- 
rla, ademés, ciertas formas musicales, perdiéndose pau 
latinamente el primitive sentido clésico.
Una vez vistos los distintos significados de este 
vocablo, durante los siglos medievales, volveraos a las 
citas de este instrumento de cuerdas frotadas por una 
rueda y provisto de teclado. En el s. XIV el Arcipres 
te de Hita lo acopla a otros cordéfonos y e^eréfonos en 
la estrofa donde se acumula el mayor nûmero de instru­
mentos de todos los mencionados; en el famoso cortejo 
de juglares que sale a recibir a Don Amor, el poeta nos 
dice :
"Dulçema, é axabeba, el finchado albogén 
çinfonia é baldosa, en esta fiesta son" 
(est. 1207. Ap. pég. XLI)
Y curipsamente, siglo y medio después, el poeta-mû 
sico Juan del Encina acopla de nuevo la cinfonia con la 
baldosa en su poema "Triunfo de Amor" (Ap. pég.LXVII), 
de lo que se deduce que se trataba de un acoplamiento
muy frecuente en aquella época.
La cinfonia fue en nuestro suelo un instrumento
muy estimado por reyes y nobles durante los siglos XII
y XIII, como lo derauestran las variadas representacio-
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-nés iconofréficns donde epareco en monos de los encia- 
nos del Apocnlipsis o de reyen, prenidiendo algunas vo­
ces el concierto Instrumental. Fue también el instruron­
to prcdilccto de los jUglnres de la escuela lirica gr.lci 
co-porturucsa y, es muy probable, eue las composiciones 
pôéticas contenidos en el Cancioncro de Ajuda, en el de 
la Vaticona, en el Colocci-Brancuti,. as! como les canti- 
pas de amor, de amigo y de oscarnio de Martin Codex, fuo 
ran acompanadas por las dulces notas do este instrumen­
te (154).
A partir del s. XIV disminuyen hrsta sôlo dos las 
manifestaciones plésticas, aunque todavia sigue conser- 
vnndo el instrumento algo de su nrestigio, pues se repre 
senta en la arqueta-relicario del Monasterio do Piedra 
(a. 1590), junto a otros siete instrumentes en boga por 
entonces, y es citado por el Arcipreste en la célébré re 
lacién organogréfica de su "Libre de Kucn Amor". Lo mismo 
ocurre en el si XV, aunque esta vez él lugar elegido es 
la Puerta do los Leones de la Catedral de Toledo y el 
"Triunfo de Amor" de Juan del Encina. En el siglo siguicn 
te, su uso es relegado a los ciegos y mendîgos, y no fi­
gura en ningûn inventario real. En algunas regiones del 
Norte, como Asturias y Galicia, se ha conservado hasta 
hoy, y su ensehanza se ha mantenido por fcradiciôn. Actual 
mente existen algunos tratados sobre su construcciôn y 
funcionamiento-.
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GATALOGO DE FUENTES ICONOGRAFICAS
SIGLO XII 
Burpos
Archivolta de la portada de la Iglesia parroquial de Ahe 
do de Butrôn. "Organistrum" semejante al de Sto Domingo 
de Soria, con cuatro orificios tornavoces en forma de me 
dia luna. Tiene très cuerdas y esta muy deteriorado. Lo 
tanen dos ancianos del Apocalipsis. Tornado de J. FEREZ 
CARMONA, ArqUitectura y. escultura românicas en la provin- 
cia de Burgos, Burgos 1959, lam. 31, fig. 80.
La Coruna
Parte central de la archivolta del Portico de la Gloria 
del maestro Mateo en la Catedral de Santiago de Compos­
tela (estilo romanico). "Organistrum" con très cuerdas 
y doce teclas. Su caja tiene forma de 8 y su tabla de ar 
monia esta profusamente decorada con un calado. También 
el cordai y la tabla superior de la caja que contiene el 
teclado esté adornada con dibujos geométricos. Lo tahen 
dos ancianos del Apocalipsis: uno le da vueltas a la ma­
nivela y el otro puisa las teclas mientras el instrumen­
to descansa sobre sus rodillas verticalmente, es decir, 
apoyado en uno de los costados o aros de la caja y no so 
bre su fondo (lam. 15 y fig. 64 a).
Navarra
Archivolta de la portada de la Iglesia de S. Miguel de 
Estella (estilo roménico). Dos "organistrum", uno en ca 
da lado de la archivolta. Son instrumentos sencillos.
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con très cuerdas cada uho y unas diez teclas. Ambos son 
tocados por dos personajes regios, pero la postura en la 
que son manejados varia con respecto a los instrumentos 
santiagueses. Los dos descansan horizontalmente, es de­
cir, con el fondo de la caja apoyado sobre las rodillas 
de sus ejecutantes. Por lo tanto, también varia la colo- 
caciôn de las teclas, que estan en sentido contrario al 
de los instrumentos anteriorés. Tornado de H. NICKEL, Bel- 
trag zur Entwicklung der gitarra in Europa, Haimhausen 
1972, figs. 94 y 95; M. PUBLIAT, L'art roman en Espagne, 
Ed. Braum et cie, Paris 1962, lém. 129. * •
Seftovia
Capital de la Iglesia de la Virgen de la Pena de Sepûlve 
da (estilo roménico). "Organistrum" con dos cuerdas y 
clavijero en forma de plaça circular.- Es un instrumente 
de transicién, porque el teclado, en lugar de ester en 
el méstil, se encuentra en un costado de la caja de reso 
nancia; Tiene cuatro pequenos orificios tornavoces. Lo 
tocan dos juglares (fig. 65 a). I. V.
Soria
Archivolta de la portada de la Iglesia de Sto. Domingo 
(estilo romanico). "Organistrum" con très cuerdas y cua­
tro orificios tornavoces en forma de media luna. No se 
ven sus teclas porque esté muy deteriorado. Es semejante 
al instrumento del capitel de St. Georges de Bocherville, 
actualmente en el Museo de Rouen. Es tocado por dos an­
cianos del Apocalipsis (39 y 49 dcha.) (lém. 25)» I. V.
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Zamora
Archivolta de la portada septentrional de la Colegiata 
de Santa Maria de Toro (estilo romanico). "Organistrum" 
con tres cuerdas. No se ven muchos detalles, solamente 
la rueda. Lo tocan dos ancianos del Apocalipsis (102 y 
112 izq.). Tomado de RAMOS DE CASTRO, El arte roménico 
en la provincia de Zamora. Ed. de la Diputacién de Zamo 
ra, Zamora 1977, lém. CCLVII 458.
SIGLO XIII 
Burgos
Archivolta de la portada de la Iglesia parroquial de Sa- 
samén (estilo gético). Cinfonia del tipo 2 a, con très 
cuerdas. Su caja es trilobulada y tiene un clavijero se­
micircular. El teclado se encuentra en el méstil. Es ta­
nida por un anciano del Apocalipsis (5^ izq.), que apoya 
un costado de la caja sobre sus rodillas. I. V.
Archivolta de la Puerta del Sarmental. Catedral (estilo 
gético). Cinfonia del tipo 2 b, con tres cuerdas, es de­
cir, con el teclado en un costado de la caja y sin més­
til. Su caja es trilobulada. Tiene cinco teclas. La toca 
un anciano del Apocalipsis (29 izq.) (fig. 65 b). I. V.
Ménsula del salén del palacio del arzobispo Gelmirez (pro 
togotico, 13 mitad del S.XIII). Santiago de Compostela. 
"Organistrum" con tres cuerdas y diez teclas. Es semejan 
te al del Portico de la Gloria de la Catedral, pero con 
menos decoracién. Tiene unos catorce pequenos orificios 
tornavoces, colocados artisticamente. Es tocado por dos
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reyes en la misma posicién que el del Fértico de la Glo 
ria (fig. 6ft b). I. V.
Leén
Archivolta de la Portada de S. Juan. Fachada occidental 
de la Catedral (estilo gético). Cinfonia del tipo 2 a 
con diez teclas. Gôlo se ve un costado y el fondo de la 
caja. La toca un rey del érbol de Jessé (29 dcha.). Toma 
do dé FRANCO FiATA, Escultura gética en Leén, Diputacién 
de Leén. Leén 1976, lém. XXIV.
Madrid
Miniatura de la cantiga 160 de Alfonso X el Sabio. Cédi- 
ce b I 2 de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial. 
Dos cinfonias del tipo 5» con cajas rectangulares. En uno 
de sus extremos se ve un clavijero semicircular. Tienen 
catorce teclas, o ses, la extensién de dos octavas. Las 
tablas de armonia estén adornadas con dibujos geométricos 
(lém. 41). I. V.
Orense
Parte central de la ardhivolta del Portico del Paraiso. 
Catedral (pr'otogético, 1@ mitad del S.XIII). "Organistrum" 
con tres cuerdas y siete teclas. No se pueden ver muchos 
detalles por la posicién del instrumento, que descansa 
horizontalmente sobre les rodillas de sus dos ejecutan­
tes. Los aros de la caja estén decorados con dibujos geo­
métricos (lém. 20). I. V.
Salamanca
Archivolta (lado izq.) de la Puerta de la Virgen (estilo
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gético). Catedral de Ciudad Rodrigo. Cinfonia del 5- ti­
po con la caja rectangular y tres cuerdas. Sélo tiene es 
culpidas cuatro teclas. La manivela ha desaparecido. Es 
tahida por dos personajes regios y descansa horizontal­
mente sobre las rodillas de uno de elles (lém. 22). I.V.
Zamora
Archivolta de la puerta occidental (estilo gético) de la 
Colegiata de Sta. Maria de Toro. Cinfonia del tipo 2 a. 
Esté de perfil y sôlo se ve un costado. Descansa horizon 
talmente sobre las rodillas del rey que la tahe(29izq.)I.V, 
SIGLO XIV 
Madrid
Puerta del triptico-relicario del Monasterio de Piedra, 
del maestro del mismo nombre (ano 1390, estilo gético in 
ternacional). Actualmente en la Academia de la Historia. 
Cinfonia del tipo 2 a, péro con la caja aguitarrada del 
tipo 2 b. El teclado, con ocho teclas, se encuentra en el 
méstil. Cada tecla lieva pintada una letra que correspon­
de a cada sonido. Da una octava compléta, de La a Sol, 
més el Si bemol. Tiene un clavijero ovalado con cuatro 
clavijas ÿ cinco cuerdas: tres melôdicas y dos bordones.
La tabla de armonia esté decorada con seis dibujos de es 
trellas y en ella se abren dos orificios tornavoces en 
forma de C. El ângel que la tane la lieva colgada del cue 
llo por medio de una correa (lém. 60). I.V.
SIGLO XV 
Sevilla
Miniatura de una inicial oue represents la Asuncién, en 
un Cantoral de pergamino. Archive de Mûsica de la Cate­
dral. Cinfonia del tipo 2 b. La caja tiene forma aguita-
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rrada j sobre elle se encuenbra el teclado. No se ven 
sun cuerdas. La toca un éngel. I.V.
Toledo
Archivolte de la Puerta de los Leones (estilo ig&tico), 
obra de Hanequin de Bruselas y Juan Alemôn. Catedral. 
Cinfonia del tipo 2b. Tiene tree cuerdas. El tecladillo 
estA en un costado de la caja. La tane un Angel (25 izq). 
La mitad del instrumente queda ocUlta per la capa del An 
gel (lAm. 105) I.V.
Valencia
Fol. 141 del cAdice gAtico en pergamino miniado que con- 
tiene el "Pommant de la Rose" de Guillaume de Lorris. Bi 
blioteca de la Universidad. Cinfonia del tipo 2 b, con 
très cuerdas. La caja tiene los lado.s cnsi rectos, y cua 
tro peqUenos oflficios tornavoces. Se ve iniciarse un pe 
queno mAstil. EstA colpado en la pared del taller de un 
violera, (fig. 65 c) I.V,
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Instrumentos cordados con mango
En los capitules sigiientes abord aremos el e studio 
de una serie de cordôfonos que poseen unos eleraentos es- 
tructurales bâsicos, coraunes a todos ellos:
Cuerpo o ca.1a de resonancia.- Puede adoptar formas di­
verses. La tapa superior es la tabla de armonia donde se 
abren los orificios tornavoces. Generalmente a ella va su 
jeto el dordal, punto de partida de las cuerdas. También 
sobre ella se apoya el puente. La parte de la caja que es­
té unida al méstil se llama "hombro".
Cuello, mango o mâstil.- Es el lugar donde se pisan las 
cuerdas y puede tener diferente longitud, lo mismo que es­
ter provisto o no de trastes.
Cabeza o clavi.iero.- Es el sitio donde terminas las cuer 
das sujetas por clavijas y lo mismo que los otros elementos 
anteriores puede toraar distintas formas.
Cuerdas.- Su nûraero es variable segûn los instrumentos. 
Se extienden en tensiôn sobre la tabla de armonia y el mâs 
til, paralelas a estos elementos. Ban sujetas por un extras 
mo al cordai y por el otro al clavijerd.
Como se puede comprobar muchos de los términos emplea 
dos en el lenguaje'técnico para describir a estos instru - 
mentos son los mismos que, en el lenguaje vulgar, se le 
aplican al cuerpo humano. ï es que el contorno de muchos 
modelos de cordôfonos con mango son auténticos esquemas de 
la figura humana y, mâs concretamente, de la figura femeni- 
na, como ocurre, por ejemplo, con la guitarra y algunos ti- 
pos de fidulas. Existe, pues, un intente de antropomorfiza- 
ciôn en la estructura formai de dichos instrumentos.
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Aunque, como hemos visto, los cordôfonos con mango . 
tengan unos rasgos raorfolôgicos comiuies, sin embargo va­
ria el modo en que se produce el sonido. Unos son de cuer 
das punteadas por {)le6tros, otros de cuerdas pulsadas por 
los dedos y, por ûltimo, en otros las cuerdas sen frotadas 
por la acciôn de un arco. Pero durante gron parte del Me- 
dlevo la tôcnica instrumental no era discriminatoria y un 
mismo instrumente se tanla de modo diferente, como se pue— 
de Comprobar a travôs de numerosas representaciones plâs- 
ticas. KÔlo al final de este largo perlodo y con el per- 
feccionamèento de los instrumentos se fueron delimitando 
las técnicas de los mismos.
Comenzaremos por los instrumentos punteados ya que su 
origen es mucho mâs antiguo que el de los de arco.
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EL LAUD
Etimologia»- El término laud proviens del ârabe "üd" 
’laüd', mis el articule arâbigo "al" aglutinado.
El sentido principal que, gèneralmente, se le da a 
" *ûd" es 'madera’, pero C.Sachs (1) précisa més dândole 
el sentido de 'vara flexible', ^
Debido al sonido gutural fuerte con el que comienza 
la palabra, los espanoles médiévales percibian una especie 
de*a‘profunda, lo que origiftô la transcripciôn "alaûd" en 
el primitive castellano. También los portugueses tienen u- 
na forma semejante: "alaûde". La pronunciacién culta es 
"laûd" que fue establecida en el s.XVll, pues desde fecha 
temprana, existiô una pronunciacién vulgar con diptongo, 
es decir, "lôud", que actualmente prevalece en gran par­
te de América (2) En catalân es "laüd", en francés "luth", 
en italiano "liuto", en alem&n "laute", y en inglés "lute"
Algunas veces, bajo la denominacién general de "tipo 
laûd" se designan todos los intruraentos cordados con man­
go, mientras que los que Carecen de este elemento estén 
incluidos en el "tipo lira", «àturalmente los primeros 
tienen menos cuerdas que los següRLos, ya que los distintos 
sonidos Se produced acortando las cuerdas en el mâstil 
mientras que los del "tipo lira" tienen una cuerda por ca- 
da sonido C5)*
Estructura.- El laûd, que cuenta con una dilatada 
historia, ha sufrido a través de ella numerosas transfor- 
maciones. Los diferentes grupos étnicos que lo han àdop -
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-tado al asitnilarlo a su peculiar carâcter musical, ban 
ido modificando sus rasgos morfolôgicos e introduciendo 
una serie de mejoras técnicas. Berâ a fines de la Baja 
M a d  Media cuando se fijen ya sus caracteristicas morfo- 
légicas constltuyendo asi lo que llamaremos el laud cl&- 
sico,- que ha llegado hasta nuestros dias sin muchos cam- 
bios. No obstante, existieron algunos tipos de laudes 
que fueron adquiriendo unas caracteristicas propias has­
ta el punto de que se desgajaron del tronco principal 
constltuyendo asi instrumentos independientes y realizan 
do su propia trayectoria.
Asi pues, existen diferentes tipos de laûdes, segûn 
las épocas y los paises, que se distinguen por las carac­
teristicas morfolégicas de los diversos elementos estruc­
turales que los constituyen. Podriamos establecer cuatto 
tipos de laûdes claramente diferenciados?
Laûd de largo mûstil.- Tiene una caja pequena y abomba 
da cori la tapa arraônica pjtriforme u ovoide. En el centre 
dè ésta se abre un ofdo circular de medianas proporciones, 
en algunos casps. Otras veces bay sôlo unos pequenos pun- 
tos, dos o cu&tro. El cuello es muy largo y no posee cla­
vi joro. Por eso las clavijas se insertan en el mango, unas 
por el Trente y otras por los lados formando una T. Es lo 
que C.Sachs (4) llama posicién "mixta". Tiene pocas cuer­
das, de dos a cinco, que se puntean por mcdio de un plec- 
tro. En el mango se atan unos cuantos trastes de tripa.
Laûd corto.- ,lEà él la caja abombada se adelgnza hacia 
el clavijero formando un méstil muy corto. El instrumento 
estaba realizado en una sola pieza de modéra incluido el
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mango. El cordai se encontraba en la parte inferior de 
la caja, porque la tabla de armonia era de piel. El cla­
vi jero ténia forma de hoz con clavijas latérales. Este 
tipo de laûd por su especial desarrollo y porque en el ' 
s.XV se convirtiô en la "mandera", instrumento con unas 
caracteristicas bien definidas, lo estudiaremos en el 
apartado siguiente. ^
Laûd ârabe.- Posee una caja muy volurainosa y abomba­
da, de madera, que se afina hacia el clavijero constitu- 
yendo el cuello. El clavijerO estâ dobiado hacia atrâs 
formando ângulo con aquél. Las clavijas son latérales y, 
como la tabla de armonia es de madera; el cordai estâ so
bre ella siendo este uno de sus rasgos mâs distintivos.(5)
Poseia cuerdas dobles de tripa o de seda, coatro o cirico 
pares. Uarecia de trastes, quizâ por la dificultad que 
entranaba atarlos a un mâstil no muy definido y con un 
dorso convexe, bobre la tabla de armonia se abrian unos 
oldos con figuras de media luna en unos casos y con fi­
gura de M muy abierta en otros.
Laûd cl&aco europeo.- Dériva del anterior, pero en él
se introdujerOn una serie de modificaciones tendantes a 
su majora técnica. El cuerpo, que seguia siendo muy abom 
bado hasta el s.XV, se alargâ hasta alcanzar la forma pi 
riforme. El dorso estaba constituido por delgadas duelas 
o cost'illas que se curvaban una a una al calor y se en- 
samblaban por medio de trozos de tela, papel o pergamino 
encolados. Su nûraero era variable, oscilando entre nueve 
y treinta y très. Se estrechaban en la parte superior pa 
ra unirse al taco de madera que fijaba el mâstil.
596
La tabla de armonia erà muy delgada (1,5 6 2 mm.) y 
su espesor dlsrolnuln hacia el àado de las cuerdas m&s ngu 
dns. Estaba reforzado interiormente por unas piezas trnns 
versales de modéra, no muy gruesas, de 4 a 8. En el ceri - 
tro se obrla un enormo oido circular equldistante del na- 
cimiento del mâstil y del cordai* Estaba decorado con un 
artlstico rosetân recortado en la misma madera de ^ la ta - 
bla. Bobre ésta y por medio de unas piezas interiores se 
fijaba el cordai, que haclh las veces de puente, tenla 
forma de varilla y se halloba a corta distancin del borde 
inferior de la tapa. En los instrumentos mâs ricos la ta 
bla de adornaba con taraceas o pinturas.
El mâstil era corto yancho, siendo su grosor mayor 
en la' parte de uniân con la caja. Este ensamblaje se rea- 
lizaba por medio de un plinto interior, llamado "tasseau" 
por Hersenne, cuya misiân era la de equilibrar la ténsiân 
de las cuçrdas. El mâstil era piano en su cara anterior y 
redondeado en la posterior. A medida que aumentaba el nû­
raero de cuerdas se ensanchaba el mango para darle cabida 
a todaë. Sobre éste se extendin el batidor o diapnsân que 
prolortgaba el piano de la tabla de armonia y que estabà 
dividido en caëillôs por los trastes. Estos, que se arro- 
llaban al mâstil, también se denomlnaban ligaduras o to­
nes y BU objetivo consistia en marcar el lugar exacte don 
de los dedos debian pisar les cuerdas para conseguir el 
sonido deseado. Eran de tripa y a principle del s.XV sâlo 
eran cuatro, numentando gradualmente a ocho hacia 1.520 
Posteriormente, y en algunas ocasiones, podian ser nueve 
o diez. Estos trastes suplementarios constituidos por fi-
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-nas varillas se encolaban al batidor, pues los de tripa 
tenlan el inconveniente de que se aflojaban y cambiaban 
su posiciôn en el mange. En la uniôn del mango y el cla- 
vijero se colocaba una cejilla de raarfil,
El clavijero estaba doblado hacia atrâs y configura- 
ba con el mâstil un Angulo recto. Las razones de esta po- 
sici6n respondian a Un doble fin: resistir la gran tensiôn 
de las cuerdas y asegurar el buen equilibria del instrumen 
to en la posiciôn de toque. Kuchas veces el clavijero se 
vaciaba para disminuir su peso. Lateralraente se fijaban a 
él las clavijas (6).
El material erapleado en la construccion del laûd era 
la madere. La tabla de armonia se hacia de madera resino- 
sa y las costillas, generalmente, estaban constituidas 
por finas 1Aminas de sicomoro. En los instrumentes mAs ri 
COS se sustituia éste por raaderas exôticas como el ébano, 
el palisandro, el ciprés, el sAndalo o incluse mArfil o 
ballena. Se perfeccionA tante la construcciAn que se 11e- 
gA a hacer las costillas de dos raaderas diferentes alter- 
nAndolas. Muchas veces éstas se separaban por filetes or- 
lados y los contornos de la tapa y de la roseta, le mis- 
mo que el mange, se adomaban con incrustaciones de nAcar 
o raàrfil.17) '
El batidor se hacia de una madera dura generalmente 
de ébano.
Las cuerdas, de tripa de cordero o carnero, eran cua 
tro afinadas en forma de dos cuartas separadas por una ter 
cera. A mediados del s.XIV se doblaron, siendo afinadas al 
unisono para auraentar su Bonoridad. En el s.XV se le anade
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una quinte cuerda, simple, en el registre agudo, y medio 
eiglo mAs tarde aparcce una aexta doble en el grave. I)e 
esta manera queda constituido el laûd clûsico con once 
cuerdasî cinco dobles y una oencilla, os decir, seis "6r 
denes”, "cores" o "rangos". La cuerda simple aguda se u- 
tilizaba para cantar y realizar delicadas notas de adorno 
La afinaciAn, entonces, comenzaba por la mAs grave y que- 
dabo del modo siguiente: soli, dog, sol^.
Como se puede comprobar son dos cuartas seguidas de una 
tercera y seguida,a su vez,por dos cuartas. Las cuerdas 
de los très Ardenes mAs graves eran de distinto diAmetro 
de tel manera que üna de cada par diera la octava grave 
de là otra, Los otros dos Ardenes estaban afinados al uni 
sono. Esta es la afinaciAn clAsica, pero, posteriormente, 
se modificA, lo mismo que el nûmero de cuerdas (8). Afi - 
nar y mantener la afinaciAn del laûd era muy dificil y ha 
bia pocos tanedores que supieran hacerlo bien. La causa 
era la frngilidâd de les cuerdas de tripa y su sensibili- 
dad a la menor variaciAn de temperatura y de huroedad. Es­
ta dificultad se ha paliado en la actualidad con el uso 
de las cuerdas de nylon que son mAs resiatentes (9)*
El laûd a lo largo de la M a d  Media se taflia con pleç 
tro pero,al llegar el s.XV, se abandons paulatlnamente el 
uso de Aste y comlenza a pulsarse con los dedos, pues esta 
nue va t'Acnica acarreaba mûltiples ventajas. Es la época 
del auge de la polifonla y con el empleo de los dedos se 
podlan hacer sonar varias notes al mismo tiempo y distin­
guer las diferentes voces de una composlcion. El plectro, 
en cambio, sAlo permitla realizar melodias o, todo lo mAs,
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acordes arpegiados obtenidos por punteo de las cuerdas 
de un modo sucesivo. No obstante, dutante bastante tiem­
po coexistieron las dos técnicas ya que cada una tenia 
un destine diferente. Cuando el laud formaba parte del 
conjunto instrumental se utilizaba el plectro, lo mismo 
que al acompanar a la voz. En cambio, en el papel de ins 
trumento solista se pulsaba con los dedos (10). Ï este 
papel lo adquiriA en el Kenacimiento. Esbaba considerado 
como uno de los instrumentes polifAnicos mAs importantes 
de la época.
El laûd se podia tocar sentado o de pie. En la prime 
ra posture uno de los fiances descansaba sobre las rodi - 
lias del ejecutante y la parte trasera de la caja quedaba 
pegada al pecho del mismo. Este ocurria con los instrumen 
tes de grandes diraensiones. Los pequenos se sostenian jun 
to al pecho y no necesitaban ningûn otro tipo de apoyo o 
sujeciAn, pues solinn ser muy ligeros. La raano izquierda 
acortaba las cuerdas en el mange con cualquiera de los 
cuatro dedos excluyendo el pulgar. Este se apoyaba lige- 
ramente en la parte posterior, redondeada, del raAstil pu 
diendo deslizarse segûn lo requiriera el movimiento de la 
mano. La derecha sostenla el plectro que rasgueaba las 
cuerdas. Solamente en algunas representaciones la manera 
de sostener y tocar el instrumente es justamente la con - 
traria, hecho que se debe a la ignoracia o descuido de loa 
artistes al reproducir la realidad.
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Orlgen y evoluc.lAn.- Cuando el laûd llega a Espana 
en el a.VIII con los Arabes peseta ya una larga y brillan 
te troÿectoria. Desde su lejano nacimiento en Mesopotamia 
en el tercer milonio antes de nuestra era hasta el instru 
mento perfeccionado del Kenacimiento, origen de tçda una 
literature musical de gran calidad, el laûd se habta ex - 
tendido por los très viejos continentes y habta configura 
do una emplia y variada famille.
El tipo mAs entiguo es el laûd de largo mAstil que 
derivA, probablemente, del arco musàcal y al que se le a- 
nadiA un resonador en uno de sus extremes. Todos estes 
instrumentes primitives tenlan cajas pequenas ovales o pi 
riformes y un cuello muy largo, con una longitud de dos o 
très veces el laygo de la caja (era en realidad una espe- 
cie de palo). Este cuello atravesaba la caja en sentido 
longitudinal y sobresalta por su extreme inferior. Las 
dos o très cuerdas que peseta eran atadas sin clavijas a 
la parte superior de aquAl y las puntas quedaban colgan- 
do. La tabla de armenta estaba formada por un parche de 
piel y en elle y, sAlo en algunos eases, se abrten unos . 
pequenos otdos. La primera representaciAn de un instrumen 
to con mango data del ano 2.500 a J.C. y se pûede ver en 
manos de un pastor de ovejaé en una pequena terracota ha- 
llada en la antigua Nippur (Baja Mesopotamia), actualmen- 
tc en el Museo de Eiladelfia ill). Un instrumente similar 
y tambiAn en manos de un pastor se encuentra en otra pla­
ça de terracota procédante de Babilonia y actualmente en 
el Museo BritAnico, de comlenzos del segundo milenio (12) 
Debido al desgaste del material en el que cstAn grabados ,
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apenas se percèben detalles. Pgr el contrario, otra pla- 
quita de barro cocido de comienzos del segundo milenio, 
también procédante de babilonia (Museo del Louvrepresen 
ta un laûd muy bien conservado que muestra très cuerdas, 
cuatro pequenos oidos y en sus lados se inician unas lig^ 
ras escotaduras (13). Escotaduras muy acentuadas pueden 
apreciarse en otro instrumento del mismo tipo en una ma - 
nifestacion artistica de otra culture, la hitita. En uno 
de los relieves do ortostatos del palacio de Alaca-HdyUk 
(s.XIV a J.C.) que se encuedtra actualmenté en el Museo 
Arqueolôgico de Ankara (14) se observa un mûsico de pie 
portando un pequeno laûd de largo mAstil. Este, que atra- 
viesa toda la caja, es ligeramente curvado y estA dividi- 
do de una manera regular por una serie de muescas, 16 que 
indice la existencia de una escala graduada. Al final del 
citado mAstil cuelgan dos especies de cintas que demues - 
tran |ia presencia de dos cuerdas. Estas son punteadas por 
un plectro que estA atado al instrumento por medio de un 
cordAn. En la tafcla de armonia y a ambos lados de las cuer 
das se abren cinco pequenos oidos.
A la vista de estes testimonies podemos afirmar qüè 
el laûd, al igual que el arpa y la lira, naciA en la ciyi 
lizaciAn sumeria. àu nombre en esta lengua "pan-tur", eti 
molAgicamente 'pequeno arcoindica claramente su otigen. 
C.Sachs (15) duda entre una procedencia asiria o capado - 
c4a. Pero si seguiraos la trayectoria espacial y cronologi 
ca de las representaciones, podemos establecér una linea 
Clara SE - NW en el roapa del Occidents asiAtico, es decir, 
que el laûd inventado en la baja cuenca del Tignis y Eufra
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-tes por una de las cultures mfis antiguas, la sumeria, fue 
transmitido a otros pueblos del norte paralelaraente a su 
hegemonla politics. En contraposiciôn a la lira y al arpa 
el laûd entre los sumerios y los amorritas, que constitu- 
yeron la primera dinastia babilônica, no goz6 de una alta 
consideraciôn social. Era, simplemenbe, un Instrumento po­
pular en manos de pastores y gante del bajo pueblo. Füe 
con los hititas, que probablemente tomaron el laûd en sus 
incursiones a Babilonia, cuando alcanzô una gran estima 
segûn lo muestra el relieve del palacio de Alaca-HByUlc, 
donde aparece en manos de un mûsico profesional durante 
un desfile o procesiAn. Con la pérdida de su pbderio los 
hititas no dejan de cultiver este instrumento, pues unos 
siglos mAs tarde lo vemos reaporecor en uno de los relie­
ves en piedra del palacio de Zincirli (antigua Sam'al), 
capital de uno de los principados del perlodo neohitita. 
Esta vcz su caja es mucho mAs pequena y estA apoyada so­
bre las rodillas del tanedor sentado, mientras el largo 
mAstil con trastes estA cas! vertical quedando su parte 
superior frente a los ojos del mûsico que contempla les 
evoluciones de su mano izquierda. H.Panum (16) lo fecha 
hacia el 1.500 a J.C., pero nosotros lo rebajamos hacia 
el s.IX a j.C., Apoca de florecimiento de esta ciudad 
beohitita.
Las civilizaciones posteriores como la siria y la 
persa también adoptaron este instrumenta. Como prueba te^  
nemos un relive de Ninivo (actual Quyunyiq) dèl s.VII a 
J.C. que se encuetra en el Museo BritAnico y un sello per 
sa del s.VI a J.C. (17). En la primera se muestra a un
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mûsico de pie ante dos bailarines disfrazados con pieles 
de leôn. El ûnico detelle que puede apreciarse del ins - 
trumento es la presencia de dos cordones colgando del ex 
tcemo del mâstil, testimonio de la existencia de dos cuer 
das. La segunda representaciôn es tan pequena que apenas 
puede percibirse un instrumento con mango. Lo tane un mû­
sico de pie ante una diosa sentada que, a su vez, «toca el 
arpa.
Si bien el laûd se expandiô por toda el Asia anterior 
con roâs o menos suerte durante la antigüedad, fue en Egig» 
to donde adquiriô una gran preponderancia. Lo vemos en 
mûltiples representaciones tanido, ert la mayor parte de 
ellaSjpor mujeres. Fue a côraienzos del Imperio Nuevo cuan 
do Egipto pénétré en el Este y tomé contacte con la cultu 
ra de Mesopotamia. La mûsica egipcia, entonces, se deja 
influir por aquélla y su instruraentario se enriqueue, üi- 
tre los nuevos instrumentes adoptados se encontraba el 
laûd. Este ténia una caja abombada de madera, de forma o- 
val o piriforme. S6lo en «tes cases la caja presents esc£ 
taduras siendo, por tante, aguitarrada. La colocaciAn del 
mâstil era diferente a la de les instrumentes asiâticos.
En éstos atravesaba toda la caja y sobresalia por su ex­
treme inferior. En cambio, en los egipcios terminaba den 
tro de la caja y se sostenia en su sitio por medio de pie 
zas transversales. Asi puede verse en un instrumento halla 
do en la tumba de un mûsico de la XVIII dinastia, actual­
mente en el Museo de Berlin (18) y del que sAlo se conser 
va su arraazAn. Esta innovacion egipcia influyA en algunos 
instrumentos asiâticos posteriores ya que en un laûd piri-
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-forme grnbsdo en uria plaqulta dé terracota, hallada en 
8usa y fecliada hacia I.5OO a J.C, (Museo Arqueolôgico de 
Teherân), el mâsttl s6lo llega a la mitad de la caja (19) 
. Algunas veces, en los laûdes.egipcios para fijar ma­
jor el mAstil se metla y sacabn una o dos veces por el 
parche que hacia de tabla de armonia, al igual que se pa 
sa un hilo por una tels. Este sistema puede observarse 
claramente en varias pinturas. Sirva de ejemplo la de una 
tumba de la XlflII dinastia en Tebas (20). En este mismo 
Instrumento y en otros se aprecia como en el porche se re 
cortaba una abertura triangular o circular por donde se 
introducian las cuerdas para atarlas A  extreme del mango 
que, naturalmente, estaba dentro de la caja. Tenemos asi 
constituido un incipiente cordai. El nûmero de cuerdas Be 
râ variable. Generalmente dos o très y s6lo en algunos ca 
SOS cuatro o cinco. Los extremes de estas se arrollaban a 
la parte superior del mango por medio de correas que ter- 
minaban en borlas. Sustituian estas a las largas cintas 
de los instrumentos asiâticos que,en realidad, solo eran 
los extremes de las cuerdas sueltos.
Otra novedad de los laûdes egipcios que va a reperçu 
tir en los instrumentes posteriores medievales es la exis 
tencia, en algunos deëllos, de una ta lia con cabeza humana 
o de animal en el final del mango.
Al Igual que los instrumentos asiâticos en la tabla 
de armonia se -abrién pequenos orificios, dos o cuttro, y 
las cuerdas se punteaban por medio de un plectro. En la 
obra de H.Panum (21) se reprodûcen doce laûdes egipcios 
eocalonados cronolôgicamente desde el comienzo del Impe-*- 
rio Nuevo hasta el period© Saita. Puede apreciarse en e-
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-llos todas las caracterlsticas anteriormente descritas.
En contra de la opiniôn de üevaert (22) y Kendall 
(23), los griegos y romanos adoptaron y cultivaron los 
instrumentos con mango, si bien en menor medida que las 
liras y citaras. Efectivamente, existen unas cuantas re- 
presentacioneg escultôricas con laûdes que son testimonio 
de su uso en la civilizaciôn grecorromana, aunque lamenta 
mos que aquéllas sean tan escasas, lo que no nos permits 
un estudio complete de estes instrumentos en la cultura 
clâsica.
En Gracia s6lo encontramos un laûd de mango largo en 
el fragmente de un relieve ballade en Mantinea (Arcadia), 
fechado en el s.IV a J.C. Se le atribuye a un discipulo 
de Praxiteles (24). El instrumento estâ deteriorado por lo 
que no se pueden ver detalles. S6lo se conserva parte del 
mâstil que es largo y estrecho, y la caja. Esta es pequena, 
abombada, y como innovaciân présenta una figura exagonal 
que volveremos a ver en instrumentes médiévales. Reposa so 
bre la rodilla derecha de la musa que puntea sus cuerdas 
por medio de un plectro.
Los otros très laûdes que aperecen en la escultura 
griega son certes y, por lo tante, los citaremos roâs ade - 
lante.
Los griegos denominaban a los laûdes con el nombre 
autâctono o con el extranjero El pri
mero indicaba el nûmero de cuerdas. El segundo se dériva- 
ba del suraerio "pan-tur" y lo mismo que el instrumente lo 
tomaron de las poblaciones del Asia Menor. Este ûltimo nom 
bre pas6 al âmbito latine, por una parte, convirtiéndose 
en la "pandura", que designaba cualquier instrumento con
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mango y, de otra parte, a la ôrbita Arabe cambiando su 
consonnnte labial inicial por una dental; "tanbura" o 
"tanbur". Este vocablo aûn pervive en extensas Areas pà 
ra.designer al laûd de largo mastil.
Entre los griegos el laûd estaba considerado como 
un instrumento extranjero. Algbnos atribuian su inven- 
ci6n a loa egipcios, FitAgoras a un pueblo del nordeste 
y otros, como Pollux (25), a los asirios.
De los romanos no çonservamos testimonios escritbS 
sobre los instrumentos de mango, pero si varias manifes 
taciones plAsticas donde àparecen diferentes tipos de es 
tos instrumentes, algunos de elles diftelles de clasifi- 
car. Dos de estes cordAfonos, esculpidos en sarcAfagos, 
actualmente en Roma y en el Museo BritAnico (26), presen 
tan rasgos que pueden relacionarse con el laûd largo asi& 
tico. Sus cajas son pequenas y poseen un mAstil despropor 
cionadamente largo. En el sarcAfogo romane sAlo se ve el 
contorno del instrumento. En el del Museo BritAnico el mas 
til es muy ancho y termina en un clavijero en forma de al- 
menas. Estas dos ûltimas caracterlsticas son hasta ahora 
desconocidas. Un tercer instrumente, que por su forma pue 
de vincularse a les dos anteriores, se encuentra tallado 
en una estela furteràrià del Museo de MArida. Una mujer pun 
tea sus cuatro cuerdas. El clavijero es piano y parece pro 
longaciAn del mAstil, que es bastante ancho en comparaciAh 
con la [)equena .caja ovoide.
Los très laûdes representados en sarcAfagos, uno del 
Museo de ArlAs -que pertenece ya al Bajo Imperio-, otro de 
Ilerculano (27) y el tercero del Museo de LetrAn (28) se
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aseraejan al tipo de laûd medieval. Los dos primeros tie 
nen un dorso muy abultado, un mastil de mediano tamano y 
très clavijas. El segundo es mas elegante, su caja menos 
abombada, pero no se puede apreciar el nûmero de cuerdas.
Debemos incluir aqui un instrumento hibrido. Su fi­
gura es seroejante a la del laûd, mientras que la forma 
de manejarse es cercana a la de 1a citara. En èfecto, po 
see una pequena caja de resonancia, ovalada y abultada, 
y un largo y ancho mâstil. Sobre éste se extiende un gran 
nûmero de cuerdas, de siete a nueve, que no terminan a la 
misma altura, sino que dibujan en el mango una pequena 
diagonal, indicando asi su diferente longitud. Por el o- 
tro extreme las cuerdas se anudan a un cordai fijo sobre 
la caja quedando las pUntas sueltas y dando la apariencia 
de un fleco. El instrumento se sostiene vertical con la 
mano izquierda, mientras el extreme superior del mango se 
apoya en el hombro izquierdo del ejecutante. La mano dere 
cha pulsa las cuerdas directaraente con los dedos. Por lo 
tanto, éstas no son acortadas, sino pulsodas al aire, ca- 
racteristica ésta propia de las citaras.
Se conservan cuatro representaciones de este singu­
lar instrumento. Dos de ellas pertenecen a sarcAfagos del 
Louvre. La tercera a otro sarcAfago de la Catedral de Agri 
gento y la cuarta al sarcAfago 128 del Museo de Letrân.
Los arqueologos los ban féchndo entre el siglo II y el si 
glo IV de nuestra era. Es muy probable que loo romanos to 
maran este instrumento del Asia Menor al entrar en contac 
to con los pueblos de esta zona y anexionarlos al Imperio, 
ya que, segûn parece, este extrano instrumento tuvo su ori
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gen en Magnesia. Asi informa un manusorito persa del ano 
1345 que lo describe como "una combinaciAn del 'rubâb', 
el 'qânun' y la ' nuzha ' ", es decir, de un laûd y. dos ci. 
taras. Recibla el nombre de "mugni" y en una ilustraciAn 
puede verse su semejonza con los instrumentos romanos an 
tërlormente descritos (29).
Aunque los arabes conocieron en un perlodo prbisla- 
mico lejano el. laûd de largo mastil con parche de piel, 
al que denomifiaban "mizhar",. con la introducciAn del is­
lamisme y su consiguiente expansiAn por el Asia central 
adoptaron el "tanbur" persa del que existian dos varieda 
des. La primera en orden cronolAgico fue el "tanbur almi 
zani", es decir, laûd medido. Posteriormente recibiA el 
nombre de "tanbur de Bagdad". Sus dos cuerdas estaban d.i . 
vididas, de un modo teArico y por régla métrica, en cua- 
renta partes iguales (quizâ correspondis a una antigua 
unidad de medida mesopotSmica). Pero curiosamente sAlo 
se utilizaban les primeras cinco partes, que estaban mar 
cédas por medio de trastes de tripa. Cada parte corres- 
pondia a un cuarto de tono y éëtos eran desiguales. Comq 
la segunda cuerda se afinaba sobre el segundo traste de 
la primera, el Ambito del instrumento sAlo era de una ter 
cera menor. Esta afinaciAn preislAmica se abandonA hacia 
el s. X.
La otra variedad llamada "tanbur de Jorasân", regiAn 
del nordeste del IrAn, ténia las divisiones hechas por r£ 
gla musical y podia realizar una escala enarmAnica de 17 
grades. Actualmente el "tanbur" tiene clavijag. latérales 
propias del âmbito ârabe-persa y posteriores del turco.
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En Persia el instrumento se designaba con un sufijo,"tar", 
que significaba 'cuerda' precedido de un pre.fijo que in­
dicaba el nûmero de ellas. Asi, "dutâr" con dos cuerdas; 
"setâr" con très; "chartâr" con cuatro; "panchtâr" con ’ 
cinco y "shashtar" con seis.
Como instrumento popular subsiste en el norte de Afri 
ca (Marruecos, Egipto, Sudan) el "gunbri" derivado^clara­
mente del laûd largo egipcio. Su caja pequena piriforme u 
ovoide se construye, algunas veces, con los elementos mâs 
diversos, como caparazones de tortuga, câscara de coco, etc, 
Este tipo de caja fue el resultado de las modificaciones 
que realizaron los Arabes en el s.VII; al conquistar todo 
este territorio, pues los pueblos de Marruecos, Senegal, 
Gambia y Sudan habian convertido el laûd egipcio en un bur 
do instrumento con una caja pesada en forma de artesa(30).
El término "gunbri" empleado por los Sudaneses y re- 
cogido por los Arabes del norte de Africa desciende eti- 
molôgicamente de "tanbur" y, por lo tanto, del sumerio 
"pan-tur" (pntr-tnbr-gnbr), pues las consonantes oclusi- 
vas en los tiempos antiguos y medios se confundian. En el 
s.IX fue descrito este instrumento como "Kitâra KinaWà", 
es decir, "citara negra". El instrumento tiene actualmen­
te dos cüerdas, sujetas por dos clavijas de madera inser- 
tas directamente en el mango, una frontal y otra lateral. 
Aunque C. Sachs (31) afirma que la adjunciôn de clavijas 
insertas directamente en el mâstil se realizô en el s.VII 
con la conquista musulmans, lo cierto es que existen tes­
timonios anteriores de esta mejora técnica. En un mosaico 
descubierto en la nave de una iglesia en Qasr el Lebia,
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ml oemte de Gyrene (Libia), fechndo en el b .VI, se encuen 
tra un laud dc largo mâstil con una pequena caja, cuatro 
cuerdas y clavijas en el cuello en forma de T, es decir, 
unos frontales y otras latérales, igual que en los instru 
mentos actuales. Esta forma tiené antecedentes en Bizancio, 
pues en un mosaico del s.V, proccdente del antiguo palacio 
imperial de Estambul, nparece un laûd con la caja en for­
ma de ozada, un palo redondo que la atraviesa y sobresa­
le por su parte inferior como cuello y très cuerdas con 
sus correspondientes clavijas, dos insertas en el frente, 
y una por un flanco del cuello (32). Otro instrumento muy 
parecido al anterior pero con trastes esta representado 
en uno de loo frescos del palacio de Quseir Amra (Jorda- 
nia), mandado construir por el califa Ql-Walid en el si­
glo VII (55)* En Bizancio se siguiA cultivando este tipo 
do laûd unos siglos mAs tarde, segûn se deduce de las • •
afirmaciones de Al-Khwarizmi en el s.X, que decia que la 
"qîtâra" era un instrumento de los griegos y que se pare 
cia al "tanbur".
En los tiempos de Al-Farabl,(hacia el 950), el "tan 
bur" ténia dos cuerdas, en algunos casos très, y cinco 
trastes en la parte superior del mango. En el s.XIII Sa­
fi ed- Din en su tratado "Kitab al-adv/an" lo describe con 
dos cuerdas afinadas a la distancia de cuarta justa, y 
trastes. La forma de la caja se aaemejaba ya a la del 
laûd con cordai frontal.
A fines del s.XV pénétra por el sur de Italie y Si­
cilia un laûd de largo mastil, que recibe el nombre de 
"colascione". Este término es el aumentativo de "collo",
611
es decir, cuello, y junto con el instrumento llega a Fran 
cia y Alemania en el s.XVIII. El "colascione" poseia una 
caja abombada, con tapa en forma de almendra y un rosetAn 
en el centro de ella. El mâstil era desproporcionadamente 
largo, con trastes movibles y el clavijero en forma de 
hoz con clavijas latérales rematado por una cabeza de ani 
mal (34).
Junto al laûd de largo mâstil, cuya trayectoria por 
la Antigüedad hemos seguido ^ pasta ahora, encontramos des 
de fechas tempranas un laûd corto, derivado probablemente 
del anterior. La supresiôh del largo mango condujo a la 
prolongaciôn y simultâneo adelgazaraicnto de la caja, que, 
asi, en una sola pieza, conformaba un cuello corto y no 
definido, donde se pisaban las cuerdas. La silueta, pues, 
de estes instrumentos era claramente piriforme, pero en 
algunos ejemplares la caja era tan estrecha que semejaba 
un basto. Constaba generalmente de très cuerdas que se 
ataban al extreme inferior de la caja, ya que la tapa ar 
raânica, al ser de piel, no podia sostener el cordai. Es­
tes pequenos instrumentes tenian ya clavijero. Este era , 
inclinado hacia atrâs para asegurar mejor la tensiân de 
las cuerdas y las clavijas se insertaban en él lateral- 
mente.
Existia una diferencia fundamental de tipo musical 
entre las dos variedades de laûd conocidas en el mundo 
antiguo: en el laûd largo se obtenia la escala melédica 
por el acortaraiento de una sola cuerda, mientras que la 
otra u otras Servian de acompanamiento; en cambio, en el 
laûd corto se utilizaban todas las cuerdas cbnsecutiva-
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mente para formar la escala.
Los primeros vestigios de este laûd corto los ha- 
llamos en unas figuritas elamitas del s.VIII a J.C. des 
enterradas en Susa, pero apenas pueden apreciarse deta­
lles de los instrumentos. C. Sachs (55) afirma que no 
hay mas testimonios entre estas manifestaciones tempra- ' 
nas y las posteriores que aparecen muchos siglos des­
pué s en Gandhara. Sin embargo, H. Panum (36) reproduce 
très csculturas griegas donde se pueden apreciar estes 
cordéfonos. I.a primera fue descubibrta en Tanagra y es­
tâ fechada en el s.IV a J.C. Sélo se ve el contorno del 
instrumento cuya caja estâ apoyada sobre el pecho de là 
ejecutante, que puisa las cuerdas con los dedos. La se­
gunda escultura es de Myrina y data del s.II a J.C. El 
laûd es de dimensiones mayores que el anterior y es pun 
teado con plectro. La caja descansa sobre el hombro de- 
rocho del mûsico que la sostiene oblicuamente. Ambos es 
tatuas se encuentran actualmente en el Louvre. La tercera, 
del Museo Arquoolégico de Bttutgart, es una figurilla de 
terracota hallada en Aiejandrla y perteneciente a la épo 
ca helenistica. Représenta a un amorcillo tanendo con un 
plectro las très cuerdas, perfectamente grabadan, de jun 
laûd corto. Los très instrumentos que acabamos de citar 
carecen de cordai estando sus cuerdas sujetas al extre­
me inferior de la caja. Sus clavijeros estân doblados ha 
cia atrâs, con clavijas latérales, y sus contornos seme- 
jan un basto. '
Estos laûdes cortos llegaron a Grecia" procédantes 
del Irân, lugar de origen y centro de irradiacién hacia
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todos los confines del mundo antiguo. Asimisrao fue en es­
ta regiAn donde se llevaron a cabo las primeras transfor- 
maciones y majoras del instrumento.
No encontramos mAs representaciones de este laûd cor 
to, con parche como tabla de armonia y, por lo tanto, sin 
cordai frontal hasta la época islamica. Entonces aparece 
en el cercano Oriente con un clavijero en forma dé jioz. 
Los Arabes no solamente adoptaron el instrumento persa, 
sino que lo llevaron a puntos muy alejados de su lugar de 
origen, como a las Célebes pbr el este, a Madagascar por 
el sur o a la Europa occidental por el oeste (37). Su ul 
terior desarrollo en este ûltimo lugar lo estudiaremos en 
el apartado siguiente.
Una variedad del laûd corto surge en época temprana 
y va a convertirse en el instrumento clAsico del Islam: 
es el laûd con cordai frontal. Poseia una delgada tabla 
de armonia, de madera, material que se empleaba para el 
resto de la caja, que era mAs ancha para dar cabida a cua 
tro cuerdas y a la pieza que las sostenia, es decir, el 
cordai. En la tabla habia dos o cuatro orificios en forma 
de media luna o de linea quebrada. Los restantes rasgos 
no diferian de îos del laûd corto, en un principio. Serâ 
unos siglos mAs tarde cuando el mAstil se independice de 
la caja y aparezca el rosetAn en el centro de la tabla.
Las primeras manifestaciones plAsticas de este laûd 
las encontramos en el arte greco-bûdico del Gandhara de 
la época Kushana (58). Alli artistas muy helenizados plas 
maron esconas de danza, que son acompnnadas por la mûsica 
de laûdes de cuerpo piriforme y tanidos con plectro por
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ejocutantes femeninas. Este laûd llegû a la India proce- 
dentc del Irûn, ya que no hay suficientes elementos para 
determinar un origen autûctono, y en la regiûn de Gandha 
ra desarrolla una curiosa variedad que no tiene paralelo 
en Otras regiones: es el contorno partido que forma una • 
especie de lengUeta en la parte superior de la caja donde 
comienza el mâstil. Este tipo aûn subsiste en algunas re^  
giones de la India, Afganietân y la meneta de Pamir, y re 
cibe el nombre de "rabôb" o "sarôd",
El laûd. con cordai frontal y contorno ahusado llega 
a la China durante la dinastia Han (206 a J.C. - 220 d. . 
J.C.) debido a las incursiones que este pueblo realizâ 
hacia el oeste alcanzando incluso el mar Caspio. Aqul re 
cibe el nombre de "p'i-p'a". Y, por otra parte, lo vemos 
en siglos posteriores (V al VII d. J.C.) en frescos del 
Turquestân ruso (39)» En la âpoca sasânida la caja de es­
te instrumento adquiere un grueso volumen, como puede ob- 
servarse en los vasos de plata ençontrados en Irbit (sur 
de Rusia) y fechados entre el s. IV y el VII d. J.C.(40).
Ya vimos que los Arabes conocieron, en un.perlodo pre^  
islârnico lejano, el laûd de largo mâstil, al que denomina- 
bart "mizhar", especie de "tunbur" con parche de piel. Con 
la introducciân del islamisme los Arabes se expanden por* 
todo el mundo antiguo y entran en contacte con las mâs vie 
jas civilizaciones, cuyo arte musical habla alcanzado un 
alto grade de desarrollo. El movimiento de esclaves que 
originan las conquistas contribuye poderosamehte al esplen 
dor y auge de la mûsica ârabe. Esta se conforma como "una 
slntesis histârica de creencias mitolâgicas, astrolâgicas
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y psico-religiosas del Oriente antiguo. De su estado ar 
caico, la mûsica arabe evolucionarâ bastante rapidamen- 
te hacia estructuras mas rebuscadas, mas variadas, y al 
mismo tiempo mas refinadas" (41), Algunos de estos es­
claves venidos del Ambito persa introdujeron en La Meca, 
hacia el ano 685, el "barbat"; laûd con cordai frontal, 
que recibia este nombre por el parecido que ténia .su dor 
so con el pecho del pato. Los Arabes lo adoptaron y lo 
denominaron " *ûd", que, como ya hemos dicho, significa- 
ba 'madera' o 'vara flexible'. Solamente el filAsofo de 
origen persa Ibn Sina (Avicena) utilizA el término persa 
"barbat". Los paises del norte de Africa, sin embargo, 
emplean el vocablo griego "’qîtâra" para designar el mis^  
mo instrumento. Este término junto con otros de tipo mu 
sical fueron asimilados al arabe antes del s. XI (42).
Asi pues, los arabes no solamente tomaron el laûd 
persa, sino que lo perfeccionarori y de esta manera se 
convirtiA en el rey de los instrumentos y simbolo de la 
mûsica clAsica Arabe antigua y moderna. Su nûmero de 
cuerdas era de cuatro pares y simbolizaban los elementos, 
las fases de la luna, los puntos cardinales, las estàcio 
nés, las sémanas del mes, las divisiones del dia, del 
cuerpo, de la vida humana y los cuatro huraores: la bilis 
amarilla, la sangre, la flema y la bilis negra. Estaban 
heçhas de hebras retorcidas, cuyo nûmero, desde la mAs 
grave a la mAs aguda, disrainuia en la proporciAn de 3 : 4. 
La afinaciAn era por cuartas y hacia el S.IX se introdu- 
jo un quinto par de cuerdas en la regiAn grave para com­
pléter la extensién de dos octavas. Para ponerlas en vi-
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braciAn se utilizaba un plectro de pluma de ove llainado 
"znhma" y los intArprotes expertes producian al tonerlo ' 
una gran variedad de timbres.
En cuanto a los trastes bay ciertas contradiccio- 
nes entre los diverses autores al referirse a su exis­
tencia. En el s.IX Ibn-Salama los menciono en conexiAn 
con el "barbat", que en el s.X una enciclopedia Arabe lo 
identifica con el laûd persa. Gin embargo, Ibn-Sina (Avi 
cena) describe el mismo instrumento en el s.X sin trastes. 
En realidad el laûd carecia de trastes, pero existian en 
teoria unas divisiones imaginarias que marcaban las posi- 
ciones de los dedos de la mano izquierda, segûn nos lo ex 
plica Al-Farabi en el s.X, y en vérdad hubiera sido muy 
dificil fijar unas ligaduras al mango redondeado del ins­
trumento (43).
También existian diverses tipos de laûdes, es decir, 
tiples, baritones, etc., segûn fueran los dimensiones de 
la caja del instrumente (44).
Si posâmes al Ambito del occidente europeo, nos en - 
contrâmes en el période carolingio (s.VIII-IX) con varias 
representaciones de un tipo de laûd de mange largo, que " 
tiene unas caracterlsticas peculiares muy vinculadas con 
las de instrumentos turquestanicos. La caja adopta gene - 
ralmente la forma de azada con hombros rectos o curvados 
hacia arriba (algunos modèles se asemejan al laûd del pa­
lacio de Quseir Amra del s.VII). SAlo en algunos casos es 
casi circular. El mastil es delgado, una o dos veces el 
largo de la caja, y él clavijero piano, circular o trebo- 
lado, con clavijas frontales. El nûmero de cuerdas es con
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frecuencia de très, y sobre la tabla de armonia se abren 
orificios tornavoces.
El primer laûd que aparece en el occidente europeo 
medieval lo muestra una plaça de marfil del s.VIII con es 
cenas del rey David y de S. Jerônimo (Museo del Louvre), 
que recubria el salterio escrito por Dagulfo y que estaba 
proyectado para ser presentado al papa Adriano I (772 - 
795)» Es un pequeno instrumento con el mastil del mismo 
largo que la caja. En un pequeno saliente de la parte in­
ferior de ésta van atadas las très cuerdas, que se pinzan 
con un plectro, mientras que por el otro extremo van suje 
tas por sus correspondientes clavijas. Estas se insertan 
frontalmente en un ligero ensanchamiento del mango. La • 
forma de la caja, ovalada, difiere de manera patente de 
las de los instrumentos contemporâneos y nos recuerda el 
tipo de laûd representado en el sarcéfago del Museo de Ar 
lés, ya citado, y fechado en el Bajo Imperio. La hipétesis 
de que sea copia de un instrumento romano no es nada impro 
bable, ya que este marfil realizodo en la escuela palatina 
de Aquisgrâri présenta el aspecto del estilo romano. La ma 
nera de agrupar las figuras sobre alargados fondes arqui- 
tecténicos y la estereotipaciôn de los rostres parecen 
provenir de un modelo del s.V (45). De todas raaneras, la 
escena compléta no debe ser copia, pues en el centro de 
la misma y en manos del rey David vemos el arpa de las Is 
las Briténicas, recién tralda al continente por los mon- 
jes irlandeses.
Los restantes laûdes de este periodo, plasmados to­
dos en miniatura, corresponden, mAs o menos, al tipo que
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describimos anteriormente. Asi, el salterio de Utrecht, 
llamado de esta manera por encontrarse en la Blbliote- 
ca de la Universidad de esta ciudad, pero escrito e ilu 
minado hacia el 820 en la abadla benedictina de S.Pedro 
de Ilautvillers, cerca de Reims, por un artista de esta 
escuela, présenta varies laûdes con caracterlsticas co- 
munes, aunque difieren en algunos detalles como la for­
ma de los hombros que estân curvados, unas veces hacia 
dentro y otras hacia fuern, o la figura del clavijero 
que puede ser circular o tr'ebolndo. Estas diferencias 
formales estân originadas por cl estilo de las miniatu­
res que siguen la tradiciôn helenistica. Las variadas 
escenas que muestra el Salterio estân solamente dibuja 
dns, sin ningûn realce a la aguada, y revelan un trazo 
de pluma nervioso, râpido y muy vivo. Por esto, y algu­
nas veces, la caja de los instrumentos estâ realizadà 
con un solo trazo de plumilla cohfiriéndole figura cir 
cular, en lugar de la forma de espâtula que exhibe en 
otras representaciones. Otras veces, las incurvaciones 
de los hombros estân realzadas por medio de unos peque 
nos clrculos, hechos con gran descuido y rapidez. En 
otras ilustraoiones, como en la del Salmo CXLVIII(f.85), 
la caja del laûd presents la misma silueta que la de una 
lita que sostiene el mûsico contiguo. El largo de los 
mâstiles varia de uno a otro, incluso uno de ellos tie 
ne trastes. El instrumento que presents un mayor esmero 
en ou ejecuciôn y que posee un puente es el del Salmo 
CVIT (fol. 65 V.), en manos del rey David delantc del 
Area de la Alianza (46). Ademâs del laûd sostiene un ar
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pa triangular y una vara larga que ha hecho cavilar a mu 
chos musicologos si seria la primera muestra del arco en 
la Europa occidental (47). No creemos en la verosimili- 
tud de esta hipétesis, ya que no seria logico pensar que 
una novedad que iba a revolucionar las técnicas de los 
cordofonos a partir de entonces se representara sélo una 
vez existiendo muchas reproducciones del mismo instrumen 
to en las miniatures del Salterio. En ninguna de ellas 
es tratado como un instrumento de arco, sino que, por el 
contrario, aparece pinzado,.'aunque en algunos casos sola 
mente se muestra. Ademas, y coincidiendo con la opinién 
de Bragard y De Hen (48), si el miniaturiste hubiera que 
rido plasmar un arco, lo hubiera hecho curvado y propor- 
cionado al tamano del instrumento. Otros, como K. Schle- 
singer (49), piensan que es una espada, simbolo del guerre 
ro como los instrumentos lo son del mûsico. Dos profesio- 
nes caracterlsticas de este rey biblico, autor de los Sal 
mos.
Asi pues, opinâmes que las diferentes reproduccio­
nes de este cordéfono con mango que nos présenta el famo 
60 manuscrito de Utrecht pertenecen todas a un mismo ins 
trumento, el laûd de largo mâstil, y que sus distintas 
variantes son fruto de la rapidez, espontanéidad y esqu£ 
matizàcién del dibujo.
Otros manuscritos que muestran reproducciones de es 
te cordéfono son: el Salterio de Lotario (s.IX), la Bi- 
blia de Sttutgart (s.IX), el Salterio Aureo de Saint-Gall 
(890 - 920) y el Salterio de Ivrea (s.X). El primero, per 
teneciente a la escuela de Saint-Denis y actualmente en
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el Museo BritAnico (Ad. 57768, fol. 5) (50), présenta al 
rey David tanbndo un laûd con caja en forma de pala, très 
cuerdas atadas a la parte inferior de la caja, puente, 
ocho pequenos orificios tornavoces y sin clavijero. Las 
cuerdas se fijan al extreme del mâstil por medio de boto 
nés.
La Biblia de la Biblioteca del Estado de Sttutgart 
(fols. 25, 55, 69, 85, 97 v., 108, 112, 155 v., 161 y 
165 V.) nos muestra, en cambio, un instrumento de gran­
des dimensiones pero con un mâstil muy corto, caja en for 
ma de espâtula, muy estrecha, con lados rectlllneos y hon 
bros inclinados, clavijero en forma de pera o circular 
con clavijas ftontales. El nûmero de cuerdas oscila entre 
cuatro y seis (51).
El "Psalterium Aureum" de Saint-Gall y el de Ivrea 
(52) nos ofrecen un laûd con caja casi circular, mango' 
muy largo y ancho, clavijero circular y très cuerdas. Eh 
ambos casos es pinzado con plectro.
El origen de estos laûdes es claramente oriental, 
aunque de una zona asiâtica central o septentrional, por 
las caracterlsticas de su caja y, sobre todo, por ou cia 
vijero piano con clavijas posteriores, propio de esta 
Area. Estos laûdes estân relacionados con la "dombrâ" 
(este nombre dériva etlmolûgicamente de "pandura": pndr- 
dmbr) de Rusia que tanen aûn los kirguises, con très 
cuerdas, trastes y clavijero de disco, con la "tamburica" 
o "tamburizza", aûn en uso en una amplia zona de los Bal 
canes, donde fue introducida por los turcos en los siglos 
XIV y XV, y con el "saz" de los turcos actuales (55). Pe-
621
ro el instrumento que mejor resume las caracterlsticas 
descritas anteriormente es un laûd turquestânico expue£ 
to en el Museo Daschkow de Moscû, descubierto por C. 
Sachs (54) y reproducido por H. Panum en su "Stringed 
instruments of the Middle Ages" (55)»
Opinâmes que la incorporaciôn del clavijero a los 
laûdes largos tuvo lugar en época temprana, probablemen 
te en los primeros siglos medievales, y en una détermina 
da Area asiâtica como el Turquestân, ya que los laûdes 
largos de la Arabia, del Irân y de la India, es decir, 
del Area sur, carecen de este elemento, insertândose las 
clavijas en el extremo del mâstil, como ya observamos al 
estudiar su estructura. Al principio el clavijero de los 
instrumentos turquestânicos seria un ligero ensanchamien 
to piano del mâstil, como pervive aûn en la "tamburica" 
balcânica, y luego se convertiria en un disco. Este laûd 
en los siglos siguientes (XI y XII) se tôcarâ con arco, 
pasando, de este modo, a ser una fidula y entrando ya 
transformado en Espana. Curiosamente, este tipo de fidu 
lo-laûd con clavijero piano circular y clavijas fronta­
les nos llega a través de Francia. En nuestro suelo, en 
cambio, pénétra,debido a la influencia musulmans, otro 
tipo con clavijero en ângulo y clavijas latérales, pro­
pio del Area sudoriental, que exportaremos a Europa en 
época tardia. La presencia de un instrumento turquestâ­
nico en las miniaturas carolingias no debe extranarnos, 
pues ya sabemos que existian relaciones comerciales y 
culturales entre el Qccidehte europeo y Oriente en esta 
época, aunque el intense comercio de la época raerovingia
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dismiiiuyô considerablemente con In expanaiôn islâmica.
No obstante, sep;utnn existiendo en el perlodo catolin 
Rio relaciones culturales con Bi^ancio, pues parece in 
cuestionnble que artistaa bizantinos trabajaban en la 
corte de Carlomagno, a la vista de les manuscritos de 
la época realizados en una total tradici6n helenistica., 
que habia subsistido de una manera aislada en Constant! 
nopla (56).
Espana.- Con la conquista de la Peninsula Ibérica 
en el s.VIII por los musulmanes se introduce en nuestro 
instrumentario una gran cantidad de ejomplares orienta­
les, oriundos de aquellas regiones asiaticas que estaban 
sometidas al poder islfimico. El laud no podia faltar en 
este trasvase instrumental y asi vemos aparecer a lo lar 
RO de la Edad Media los très tipos de laudes orientales 
mfis coracteristicoB! el laûd de largo mastil, el laud cor 
to y el laûd con cordai frontal. Este ultimo llegaré a 
Europd procédante de nuestro pais en el periodo bajomedie 
val.
La primera representaciôn de un laûd en la Peninsula 
Ibérica data de raediados del s.IX (842-850) y se encuen- 
tra en una pintura mural de S. Miguel de Lille (Asturias). 
Re trata de un laud de largo mâotil, con la caja ovoide 
y siete cuerdns dibujadas con mucho descuido, ya que se 
extienden por toda la tabla de armonia. El cuello disminu 
ye de ancho hacia el clavijeroy éste apenas queda inicia- 
do, lo que impide conocer sû forma exacts. Ho obstante,
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advertimos un peouefio ensanchamiento y la ausencia de cia 
vijas. Pensâmes que este instrumente esta relacionado con 
el "tambur" del Iran.
En los posteriores siglos X y XI nos encontramos de 
nuevo con instrumentes de este tipo en las famosas minia 
turas mozarabes del "in Apocalipsin libri XII" del Beato 
de Liébana. Tanto el c6dice que Kagius ilustrô en el mo- 
nasterio de S. Miguel de Escalada, hacia el ano 950, co­
rne los manuscritos de Valladolid, Seo de Urgel, Gerona, 
de Fernando 1 y Sto. Domingo de Silos, pertenecientes los 
très primeros al s.Xy los dos ûltimos al s.XI, poseen r^ 
presentaciones de un instrumente punteado,con caracteris^ 
ticas comunes, aunque, naturalmente, existen pequenas di 
ferencias entre los mismos. Su caja de resonancia es es- 
trecha y eliptica la mayor parte de las veces, pero en el 
Beato de Magius adopta la forma de artesa con los vérti- 
ces redondeados. El mâstil es mas o menos largo segûn los 
côdices, incluse varia en los numerosos instrumentes de 
una misma pagina miniada, pero, de un modo general, su 
longitud es la misma que la de la caja. La tabla de armo 
nia es de piel y posee un corte semicircular en la parte 
inferior para dejar pasar las très cuerdas que se suje- 
tan al extreme del mâstil. Este pénétra en la caja atra- 
vesândola longitudinalmente, pero sin sobresalir de ella, 
y queda fijo por medio de piezas transversales. El corte 
semicircular realizado en la tapa esta indicado por dos 
lineas paralelas que se corresponden simétricamente con 
otras situadas en el otro extreme, que marcan la intro- 
ducciân del mango en la caja. Aunque ninguno de los dibu
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jog muGstra In parte posterior de 6rta, se puede asepu- 
rar que era abombada. Rolamente el Beato de Magius exhi 
be los treg cabos de las cuerdas sobresaliendo por el 
extreme Inferior de la caja. Todos los elementoe que ha£ 
ta aqui bemoo descrito coinciden exactamente con los del 
laud de largo mango egipcio que nun subsiste en gran par 
te de Africa septentrional (57)« Pero hay un elemehto que 
difiere claramente de los modelés norteafricanes y es el 
clavijero en forma de travesano estrecho, configurando 
con el cuello una T con très o cuatro clavijas, como en • 
los Beatos de Magius, de la Seo de Urgel (l&ms. 1 y 2), 
de Valladolid (fig. 217), de Sto. Domingo de Silos y de • 
Fernando I (laps. 5 y 4), o una L, como en el de Gerona 
(fig. 219)' Esta forma express, de una manera clara, un 
clavijero dbblado en angulo, pero, en realidad, el laûd 
de largo mâstil egipcio, asi como los pertenecientes a 
otras âreas geogrôficas, carecen de clavijero, hecho que 
hcmos podido constater a lo largo de esta exposiciôn. La 
adjunciôn de clavijas latérales,insertas directamente en 
el mâstil, se realizâ en los primeros siglos medievàles,, 
como ya dijimos, Incluso los instrumentos actuales del 
Irân y Turquie slguen utilizando un sistema similar de 
clavijas. Por lo tanto, puede constatarse que el clavije 
ro ho era, ni es, elements constitutive de este tipo de 
laCides, i c6mo explicar, pues, su existencia en los mode 
los de.las miniatures mozarabes?
En unas plaquitas de marfil de un cofré fatimita del 
8.XI hemos encontrado un instrumente de largo mâstil, con 
clavijero doblado en ângulo y clavijas frontales (58) rea
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lizado en tresposiciones (fig.280 ). Su caja tiene esco- 
taduras en los costados y los hombros rectos. Los motivos 
décoratives de este marfil estân tornados del arte clasico * 
sasanida, origen sin duda de este instrumente, que posée 
caracteristicas del laûd persa, como es su càja abombada 
en forma de pecho de pato y su cordai frontal, junte a un 
largo mâstil, rasgo propio del laûd del mismo nombre. Aun. 
que este marfil esta fechado en el s.XI, ya se conocia el 
instrumente en épocas anteriores, pues la Enciclopedia 
ârabe "Mafatih al - ulum" del s.X habla de un cierto laûd 
persa llamado "barbat" por su parecido con el pecho del 
pato (59). Existia, pues, en esta época una variedad tipo 
lûgica del laûd de largo mâstil, no muy cultivada en el 
Prôximo Oriente, a juzgar por sus escasas representacio- 
nes y citas documentales. ilnfluiria el clavijero de este 
tipo de laûd, ya que no otros rasgos, en los modèles in£ 
trumeritales de los câdices mozârabes? Sabido es el fuerte 
orientalisme existente-en la iconografia raozârabe, mani- 
fiesto en coincidencias concretas con Mesopotamia, Egipto 
y la Persia sasânida (60). Pero lo que si eô évidente es 
la analogie de los clavijeros de los laûdes largos mozâra 
bes con los de les laûdes certes, tan extendidos en el ca 
lifato de Cârdoba e incluso representados en une de los 
côdices. Expondremos a cOntinuaciûn las razones que tene- 
mos para sostener esta hipôtesis: La primera vez que apa- 
rece el laûd de largo mâstil en los Beatos es en el c6di- 
ce ilustrado por Magius en el monasterio de San Miguel de 
Escalada y que actualraente se conserva en Nueva York en 
la Pierpont Morgan Library, ms. 644. Aunque se ha venido
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afirmando que fue escrito en el 926, segûn Interpret^ g 6 
mez-Horeno la compileada fecha de su colofon (61), los e^ 
tudioo recientes de Mireille Montré y Camén Aznar (62) lo 
sitûan en la mitad del s.X (Camén Aznar concretamente en 
el 958). En e.ste cédice se representan los dos tipos de . 
laûdes: el largo y el corto. Este ûltimo, que aparece en 
el folio 87, tiene un clavijero en ângulo que présenta 
dos modelos diferentes: un ejemplar, de los cuatro que 
existen en la miniature, tLéne figura de triângulo isésce 
les, con un clrculo en el vértice del cuello; en los otros 
très modelos el clavijero es un simple travesano recto ter 
minado en una pencilla voluta. Pensamos que fue este ûlti 
mo tipo el que se tomé para el laûd largo que tanen cator 
ce "elegidos" junto al Cordero en el folio 174 v. del mi^ 
mo manuscrito..Pero hay una peouena-diferencia entre am - 
bos clavijeros: en los laûdes cortos el travesano esté 
desviado hacia la izquierda con respecte al cuello, hecho 
que refiejaria mejor la realidad, mientras que en la mayor 
parte de los largoS, excepte en dos, el clavijero aparece 
centrado, incluso en otros dos aparece ligeramente curva- 
do configurando una S. De todas mèneras, creemos que el 
modelo se tomé, pdr ènalogla, de los laûdes cortos y se re 
pitié sin demasiada preocupacion por cenirse al objeto re 
presentado. Este desinterés por los dételles se manifles­
ta de igual modo en otros elementos, como el tamano y la 
forma de la caja, el nûmero de cuerdas o el de clavijas 
que oscila entre très y cuatro, la longitud de los mâsti- 
les o, lo que es mâs importante, el modo de sostener el 
instrumente y de puntear las cuerdas, que unas veces se
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pulSan con la raano derecha, como es en realidad, y otras 
con la izquierda siguiendo las conveniencias de la sime- 
tria a la hora de dar a los instrumentos una determinada 
inclinaciôn. Ademas, dos de elles se puntean con plectre, 
mientras que los restantes son pulsados con les dedos.
Para aclarar estas diferencias formates hay que pe- 
netrar en el mundo de los pintores mozarabes y observer 
algunas de sus caracteristicas estéticas. Los miniaturi^ 
tas mozârabes tendian hacia una esquematizaciôn de la for 
ma que "estaba compensada por una inclinaciôn hacia ele­
mentos sacados del mundo sensible, elementos que eran tra 
tados, si no de manera concrets, si al menos reconocible". 
A esta esquematizaciôn de las formas hay que anadir el em 
pleo de"las ôpticas plana, frontal y superpuesta, que ayu 
dan al pensamiento a separarse del mundo sensible y de la 
percepciôn normal, para adoptar un modo de ver que desrea 
liza en lugar de concretizar" (65). Asi, los instrumentos 
estân representados en primer piano, sin espesor y casi 
sin materialidad, con una perspectiva frontal que oblige 
a yuxtaponer elementos que en la realidad estân en distin 
tos pianos, como es el caso del clavijero. Todo esto se 
opone a las afirmaciones de C. Sachs (64) que dice que es 
te clavijero "debe ser el burdo expediente de artistes in 
espaces de dibujar en perspectiva un clavijero inclinado 
hacia atrâs".
Este tipo de laûd de largo mâstil con clavijero en 
forma de T reaparece en todos aquellos Beatos que estân 
estrechamente relacionados con el de Magius. En primer lu 
gar tenemos el de Valladolid que se conserva en la Biblio
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teca de Santa Cruz, y nue fue lluminado por Oveco en el 
Monasterio de Valcavado en el ano 970 (fig. 217). Este 
cédice, segûn lo hnce constar M. Montré en su trabajo so 
bre los Beatos mozârabes (65), présenta grandes analo - 
glas con el de Magius, analoglos que se hacen évidentes 
al cotejar iluminaciones de composicién similar, como la 
de la Adoracién del Cordero (fol. 174 v. del Beato de Ha 
glus ; fol. 145 V .  del Beato de Valcavado). En ella apare 
ce el mismo nûmero de instrumentistes, catorce, con laûdes 
largos completamente idénticos. Las influencias organolé- 
gicas, pues, del Beato de Magius son bien patentes.
Otro tanto ocurre con el Beato de la Seo de Urgel, 
conseryado en el Museo Diocesano (nQ 26) e ilustrado a fi 
nés del s.X en el noroeste de la Peninsula o en Catalûna 
(lâms..1 y 2). Observâmes aqul como en varies ejemplares 
el clavijero estâ desviado hacia la izquierda, al igual 
que en los laûdes cortos del Beato de Magius.
De los côdices del s.XI, en el transite de lo mozâra 
bé a lo românico, sélo dos presentan laûdes largos. Son 
precisamente aquellos que mantionen una entretejida rela 
cién con los Beatos mozârabes ncabados de citar. Asi, el 
Beato de Fernando 1 (lâms. 5 y 4), mandado realizar por 
este monarca y su osposa la reina Sancha en el ano 1047, 
que fue iluminado por Facundus en el "scriptorium" de San 
Isidore de Léon (actualmente se conserva en la Bibliote- 
ca Naclonal) y el Beato de la Abadla de Sto Domingo de Si 
los, pintade entre el 1075 y 1095 por varies copistes y 
que se encuentra en Londres (British Museum, Add. 11695). 
Ambos permanecen muy ligados al sistema definido por los
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manuscrites de Magius y de Oveco sobre todo en el aspec 
to formai (66).
No es de extranar que todos estes côdices que trans 
criben el texto de la versiôn definitiva del "in A p o c a Ü £  
sin" del Beato de Liébana, siguiendo el ejemplo del Beato 
de Magius, ilustren el termine "cithara" citado en los pa 
sajes de la Adoraciôn del Cordero con un laûd de largo 
mâstil, con clavijero en forma de T, igual que en este 
mismo côdice, al que se ha tornade como modelo. (El ûnico 
rasgo que ha pasado desapercibido a los autores de los 
restantes manuscritos es la presencia de las très pûntas 
de las cuerdas sobresaliendo del extreme inferior de la 
caja). Lo mismo sucede en las miniaturas de la adoraciôn 
de la estatua de Nabucodonosor relatives a la historia de 
Daniel, ya que todos los côdices ahaden al "in Apocalip­
sin" el Comentario de. Jeronimo al Libre de Daniel.
El Beato de Gerona, en cambio, sigue la segunda re- 
dacciôn del "in Apocalipsin" y su origen es dudoso. Se 
cree que fue realizado en Leôn y luego trasladado a Cata 
luna. Estâ firmado por el pintor Emeterius y la religio­
se En o Ende en el ano 975. El ilustrador Emeterius es, 
segûn todas las apariencias, el mismo que habia contribui 
do a la elaboraciôn del manuscrito de Tâvara, discipulo, 
por lo tanto,de Magius. Este côdice de Gerona (Museo Dio- 
cesano, nS 100) acusa "una personalidad diferenciada que 
se explica en parte por su época avanzada, que ya presien 
te lo que va a ser el românico, aunque todavia dentro del 
estilo mozârabe", y poroue ademas de basarse en el Beato 
de Tâvara, révéla la presencia de otro côdice, hoy desco-
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nocido, que evocn el mundo cnrolingio (67). Hày en él, 
pues, una tendencia a la racionalizaciôn y a 1a perfec- 
ci6n formai, que se trasluce en los laûdes de largo mâs 
til que portan sels Angeles junto al Cordero en el folio 
196 V. Sus clavijeros configuras con el cuello una L, lo 
que express mucho mejor lo que es un clavijero doblado en 
ângulo. Sus cajas se estrechan ligeramente en la parte in 
ferior siendo recto su final y s6lo tienen dos cuerdas. 
Existen, pues, ligeras diferencias formates con los côdi­
ces anteriormente citadoè, debido a la diversidad de est! 
los, pero todos estos instrumentos revelan claramente un 
origen norteafricano, lo que contracta, de modo évidente, 
con los Beatos românicos, donde se introducen cordôfonos 
europeos como las arpas del Beato de Burgo de Osma, las 
gigas del de Turin o las fidulas del de Saint-Sever.
El laûd de largo mâotil présenta una variedad en el 
Beato de Sto. Domingo de Silos, ya citado. En el folio 06 
y en la parte baja de la columns aparecen dos juglares 
danzando; uno de ellos tone un instrumente de este tipo, 
pero tocado con arco (fig. 76). La ûnica diferencia exis!" 
tente con los instrumentos ya estudiados es el nûmero de 
cuerdas y de clavijas, que ha auroentado a cinco. El hecho 
de que una de las cuerdas atraviese tôdo el mâstil hasta 
el clavijero hace penser a II. Panum (68) que se trata de 
una cucrda melôdica y cuatfo bordones. Esto podria ser po 
sibïe, ya que el instrumente carece de escotadurns y de 
puente y, por lo tanto, el arco no podria frotar las cuer 
das por separado. El arco es muy grueso, curve, y termina 
en una bola. El use de âste en un instrumente punteado por
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excelencia viene a demostrar que el arco se aplic6 en un 
principio a cordôfonos punteados y que durante algunos si 
glos, especialmente en la Plena Edad Media, las dos tecni 
cas instrumentales coexistîan en un mismo instrumente. La 
manera de tanerlo es la oriental: sostenido por el mange 
en posiciôn vertical.
Si en el Beato de Sto. Domingo de Silos ilustracio- 
nes como la de los "elegidos" adorando al Cordero Mlstico 
sobre el Monte Siôn, son comparables, desde un punto de 
vista formai, a las de los manuscritos de Magius y Oveco, 
y los laûdes largos en allas representados siguen el mode 
lo del Beato de Magius, las imâgenes de estos juglares 
del fol. 86, presentadas sin marco y sin fondo y anadidas 
a la parte baja de las columnas para llenar un blanco de 
la escritura, son de aspecto mâs libre y su tratamiento 
formai pertenece ya al estilo românico (69). Es por ello, 
que el miniaturiste se ha permitido una serie de licen - 
cias a la hora de representar el laûd largo ; le ha anadi 
do dos cuerdas a las très existantes como en algunas fi­
dulas coetâneas, ha acortado la longitud del mâstil y le 
ha colocado un arco. Asi pues, este instrumente puede con 
siderarse una fidula-laûd, instrumente hibrido por su con£ 
tituciôn y su técnica.
Otro problème relacionado con los laûdes largos es el 
de su existencia real en la peninsula ibérica. Demos habla 
do de las vinculaciones patentes entre los diverses Beatos 
que plasman estos cordôfonos y el Beato de Magius (Pier­
pont Morgan Library, ms. 644), que, a nuestro juicio, se 
ha tomado como modelo organogrâfico de todos ellos y hemos
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obsôrvado como In exintoncia del clavijero en un instru 
mento, por lo general carente de él, plnntea la duda de 
una toma directe del objeto representado; por lo tanto, 
en este punto, es obvia la pregunta de si reolmente exi^ 
tieron en tierras hispânicas. Las fuentes plasticas con- 
temporaneas no aportan mâs datos que puedan aclatar este 
punto, pues excepto en los manuscritos de los Comenta - 
rios al Apocallpsis, ya citados, no aparece mâs este cor 
dôfono. Incluso ÿa para el autor del Beato de Turin (ano 
1100),que copia el Beato de Gerona, résulta totalmente 
desconocido, pues en el folio 142 coloca en manos de los 
Angeles très laûdes cortos y très gigas sustituyendo a 
los sois laûdes de largo mâstil del folio 196 v. del Bea 
to gerundense,
Hay que advertir que en el s.Xlll. nos encontramos 
en la miniature de la Cantiga n5 130 del côdice b 1 2 de 
la Biblioteca do El Escorial (lâm. 38) côn dos cordôfo­
nos que pueden identificarse como laûded de largo mâstil, 
pero sus clavijeros pianos, con clavijas frontales, los 
relacionan con los instrumentos balcânicos y turcos, por 
lo que nada tienen que ver con los instrumentos de los 
Beatos que, como hemos dicho, tienen un origen norteafri 
cano.
Por lo tanto, la existencia de este cordôfono en los 
côdices mozârabes sôlo tiene dos explicaciones posibles:
1^.- Su presencia ya en las fuentes iconogrâficas de 
la pintura mozârabe, fuentes de diverse origen segûn la 
opiniôn de varies especialistas en la materia, pero que, 
por lo que a nuestro tema respecta, son las egipcias o.
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mâs en general, norteafricanas. Si los laûdes han sido tras 
ladados de estas fuentes, nos preguntamos de qué manera han 
sido adoptados o adaptados por los pintores mozârabes y en 
qué medida se pueden considérer idénticos a los de la obra 
original. En este punto cabria preguntarse también si esta 
rlan representados ya en el cédice prototipo de los Beatos 
del que hablan varios autores (70). Estos interrogantes, 
en el estado dé la investigacién actual, aûn no tienen res 
puesta.
23.- Su presencia real en territorio hispânico debido 
a la invasién musulmans que trajo consigo la introduccién 
de numerosos beréberes, que se establecieron en las altas 
tierras de la meseta y en los flancos de las sierras, es­
pecialmente en el Algarbe, Extremadura, Sierra de Guadarra 
ma y en los Sisteraas Ibérico y Penibético. Estos elementos 
norteafricanos se dedicaban al pastoreo, igual que en su 
pals de origen(71)no tiene nada de particular, por lo tan 
to, que se trajeran consigo sus instrumentos. Es probable, 
'pues, que los monjes mozârabes conocieran el laûd de largo 
mâstil en Al-Andalus y apelaran a la meraoria a la hora de 
dibujarlo. Siendo como era un instrumenta de carâcter popu 
lar y con pocas posibilidades musicales, no arraigé su uso 
en la poblacién cristiana, ya que no se prodiga en las fuen 
tes plâsticas, incluso decayé entre los musulmanes ante el 
auge del laûd con cordai frontal, que era tenido en gran 
estima por los ârabes. Es este ûltimo el que aparece repre 
sentado en los objetos de marfil del arte califal cordobés. 
Por desgracia, la mayor parte de los libros miniados de es 
te arte, conservados en mûltiples bibliotecas, desaparecie
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ron con la intolerancia Ae los ultimos tiempos del califa 
to (72). En ellos, quizAs, hubiéramos encontrado la res- 
puesta a muchos problemas organogrAficos y, concretamente, 
a Aste relacionado con los laûdes largos.
Esta segnnda hipAtesis es la que merece mayor credi- 
bilidad.
Begun nuestro criterio, el laûd de largo masbil hace 
su ûltima apariciûn en el s.Xlll, como ya dijimos. En es­
ta época imagenes como las de la Puerta del Sormental en*, 
la catedral de Burgos o las de la miniature de la Cantiga 
n5 150 de Alfonso X el Sabio, en el cédice b 1 2 de la Bi , 
bliotoca de El Escorial (lAra, 58) nos muestran un cordéfo 
no de este tipo. En el primer ejemplo sélo permanece in­
tacts la caja, que es oval. El mastil y el clavijero han 
desaparecido. Carece de orificios tornavoces y sélo tie­
ne dos cuerdas, que se sujetan a un botén en el extremo 
inferior de la caja. El instrumente estA apoyado sobre la 
rodilla derecha del anciano del Apocalipsis (12 dcha.) 
que lo puisa cbn los dedos.
Eh la Cantiga n2 150 se nos muestran dos instrumen­
tos iguales con cajas pequenas ovales, largos mastilês y 
clavijeros pianos en forma de hojo con dos clavijas fron 
taies, sélo tienen dos cuerdas que estAn sujetas a la par 
te inferior de la caja. En la topa, que es probable que 
fuese-de piel, se abren seis pequenos puntos, a modo de 
oldosi très a cada lado de las cuerdas. El personaje de 
la izquierda de la miniature esté afinando su instrumenta, 
mientras eue el de la derecha lo puisa con los dedos. Es 
tos cordéfonos estAn relacionados con la "tambura" de los
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turcos, que éstos introdujeron en los Balcanes durante 
los ss. XIV y XV.
El laûd con cordai frontal pénétra en la Peninsu­
la desde los primeros tiempos de la conquista musulma­
ns. Tenemos noticias de que el gran mûsico de origen per 
sa Ziryab, discipulo de Ishâq, se establecié en Cûrdoba 
en el ano 822 y para responder a las necesidades de su 
arte le afiadiô al laûd una quinta cuerda, con lo que au 
mentaba las posibilidades interprétatives del mismo. La 
cuerda anadida era la central, colocada entre la segun­
da y tercera, y su color era el rojo que simbolizaba el 
aima. De ese modo, el instrumente adquiriû una expresiôn 
mâs delicada y, como es natural, sus aplicaciones se am- 
pliaron, Safi-ed-Din en el s. XIII hace referenda a e^ 
ta quinta cuerda. Ademâs Ziryab sustituyé el viejo plec- 
tro de madera por otro de pluma de âgüila que, debido a 
su corte y a su ligereza, se raanejaba mejor y no estrope 
aba las cuerdas (75)« El laûd se mejora en nuestro suelo 
y contribuye al esplendor de la raûsica de la corte cali- 
fal. Un siglo después encontramos varias répresentacio- 
nes de este instrumente en raarfiles, concretamente en los 
botes de Davillier y de Al-Mughira, ambos en el Museo del 
Louvre, y en la cajita de Leyre del Museo de Pamplona, to 
dos ellos provenientes de talleres cordobeses y fechados 
en la segunda mitad del s.X (74). La caja de estos laûdes 
es abultada y se adeïgaza hacia el clavijero sin cuello 
definido. El clavijero forma ângulo con este ûltimo y en 
él se insortan cuatro o seis clavijas correspondientes a 
otras tantas cuerdas. Estos laûdes poseen cordai y en lu-
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gar de rosetén, en la delgada tabla de armonia se abren 
unos orificios tornavoces con figura de M muy abierta.
La tabla estâ dividida en dos por una llnea transversal.
Podemos contempler un instrumente semejante en las 
pinturas murales del abside de la iglesia de 8ta. Maria de 
Tarrasa, de finales del s.X o comienzos del s.XI, pero tie 
ne yd un oido circular en el contre de la tabla, elemento 
caracteristico de los laûdes posteriores.
En el siglo siguiente sélo hemos encontrado una repre 
sentacién de este instrumente, exactamente en el pértico 
del Parai80 de la Catedral de Orense. Es un laûd que al pa 
recer tiene cuello independiente y oido circular central. 
Como ornamentacién posee uno serie de puntos en la tabla 
de armonia paralelos al borde de lo misma. Este mismo mot! 
vo lo veremos en algunos cordéfonos punteados de los cédi- 
cés de las Cantigas. El clavijero en Angulo posee cuatro 
clavijas frontales, détails curioso pues indien influenoia 
europea. Observâmes ya cémo el laûd Arabe coroienza a trans 
formarse en tiérras hispanas hasta desembocar en el instï'u 
mento clAsico que se extenderA por Èuropa. De todos modes, 
los ejemplares Arabes con contorno ohüsado no desaparece- 
rAn totalmente hasta el s.XIV.
El nûmero de manifestaciones plAsticas del laûd aumen 
ta con el paso de los siglos, lo que evidencia el crécien- 
te auge que alcqnza el instrumente en la vida musical bajo 
medieval. Asi, en el s.Xlll existen trocs representacioneq 
del laûd, pasando a treinta y echo en el a.XIV y a ciento 
veinte en el s.XV. En este ûltimo siglo la mayor parte de . 
los conjuntes Instrumentales poseen este cordéfono.
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Si nos fijamos en los intérpretes, vemos como no so 
lamente varia su nûmero sino también la proporcién de los 
mismos. Asi, de los dos Angeles del a.XIII se alcanza . 
ciento seis en el s.XV pasando por veintiocho en el s.XIV. 
Es, pues, este personaje celestial el intérprete musical 
favorite de los pintores del s.XV. Sin embargo, en el si­
glo XIII hay una mayor variedad de intérpretes, lo que re 
fieja mejor la realidad. Encontramos en este ûltimo siglo 
dos mujeres tahedoras, una jriusulmana y otra como represen 
tacién de la mûsica, seis juglares, ârabe uno de ellos, 
y très ancianos del Apocalipsis: En el s.XIV, aparté de 
los Angeles, existen echo juglares o ministriles y un ins 
trumento es tanido por un macho cabrio, fruto de la imagi 
naciéh de los artistes. Por ûltimo, en el s.XV, ademâs de 
los intérpretes celestiales, existen ocho ministriles, 
très doncellas; el mismo nûmero de amorcillos y un instru 
mento estâ colgado en la pared del taller de un "luthier". 
En cuanto a la evolucién estructural de los laûdes, 
comprobaraos como en el s.XIII hay una gran variedad de m£ 
delos, fijândoée el tipo clâsico a partir del siguiente 
siglo. Existen .aûn .seis instrumentos sin cuello definido. 
Son éstos los representados en una archivolta de la porta 
da de. la iglesia de S.asaraén (Burgos), en otra archivolta 
dé la portada central del pértico sur de la Catedral de 
Leôn, en un capitel del claustro de la misma catedral, en 
una rainiatura (fol. 68) del Libro de los Juegos, cédice 
T.1.6 de la Biblioteca de El Escorial (fig. 221 b) y en 
las Cantigas 50 y 170 del cédice b.1.2 de la misma Biblio 
teca (lâms. 29 X
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El tamaiio de los instrumentos varia también, pues 
nos encontramos con dos ejemplares bastante voluminosos, 
como el de la portada del Sarmental de la Catedral de Bur 
gos (fig. 251) y el de la Cantiga n2 I70 del côdice b.1.2 
de la Biblioteca de El Escorial (lam. 42). Son laûdes ba 
rltonos y seguramente a ellos se refiere el Arcipreste de 
Mita cuando habla del "corpudo laûd". El resto de los ejem 
plares posee unas dimensiones regularss. Hay que destacar 
que el primerb de ellos posee clavijero romboidal, ligera 
mente inclinado, con clavijas frontales, como el instru­
mente del Pértico del Paralso de la Catedral de Orense. 
Esta forma es ûnica entre los laûdes hispanos y es debida 
probablemente a la influencia europea, ya que el escultor 
procédé de Amiens (75)« (Ya vimos anteriormente como los 
laûdes europeos de los ss. ÎX al XI poseian clavijas fron 
taies por su vinculacién a instrumentos biznntinps).
De los doce laûdes de este siglo sélo dos poseen tras 
tes. Son el del fol. 18 del Libro de los Juegos (fig.
221 a) de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial y 
el de las pinturas del Abside de San Miguel de Daroca 
(fig. 222)j El rosetén aparece en siete modelos, mientras 
que el resto tiene varios orificios distribuidos simêtri 
cnmente en la tapa. El nûmero de cuerdas oscila entre cua 
tro sencilias y cuatro dobles y una sencilla.
En el s.XIV hay veintidés laûdes con la forma clAsi- 
ca en almendra, mientras que el resto, o bien conserva la 
forma ahusada de los laûdes Arabes, como en la Puerta de 
los Apéstoles de la Catedral de Gerona y en una pintura 
de la "Virgen con el Nino" de una coleccién particular de
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Barcelona (fig. 225), o bien adopta una figura circular 
como en "La Virgen de la leche" del taller de los Serra 
de la coleccién Bosch CatarineU en Barcelona (fig. 225). 
y en la tabla de la "Virgen con el Niho" del retable de 
San Millân en el Museo Provincial de Logrono (fig. 228 y 
lâm. 53), o bien tiene la forma ovalada como én las pin­
turas del artesonado del claustro de Sto. Domingo de Si­
los (fig. 227).
El rosetén lo poseen veintitrés modelos, pero su ca 
rencia es fruto del descuido con el que estân realizadas 
las representaciones. El nûmero de cuerdas oscila entre 
très simples o dobles y seis dobles. En esta época comien 
za ya la riqueza decorativa de la tabla de armonia, de lo 
que es buena prueba los magnifiées ejemplares realizados 
en la arqueta-relicario del Monasterio de Piedra (actual 
mente en la Academia de la Historia) (lâm. 56), en el re^  
tablo de San Andrés de la parroquia de Anastros (Alava) 
(fig. 220) y en el retablo de los Santos Juanes, de Juan 
de Tarragona, en el Museo de Arte de Cataluna (lâm. 75). 
Todos ellos poseen belles rosetones calados e incrusta- , 
ciones con dibujos geométricos.
En el s.XV observamos como se fija ya el modelo de 
laûd clâsico europeo, con su tlpica forma de almendra, 
mâstil independiente mâs o menos largo y clavijero en ân 
gulo. Todos los instrumentos tienen oido circular central 
y la mayor parte de ellos llevan un rosetén calado. De 
las ciento veinte representaciones, unas veinte poseen 
trustes, aunque es diflcil precisnr su nûmero, pero es eu 
rioso ver como este elemento se encuentra especialmente
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en los instrumentos pintados con mayor esmoro, lo que in­
dice su existencia real on los laûdes de la época. El nû­
mero de cuerdas varia entre très simples o dobles y cinco 
dobles. En algunos instrumentos el color del batidor es 
negro indicando con ello que el material de que estaba be 
cho eta el ébano.
En esta época, el plectre, tan necesario en los si­
glos anteriores, cae en desuso Trente a la habilidad y des 
treza de los dedos, que permîtes la ejecucién de la poliPo 
nia, hasta entonces reservada, de modo exclusive, a las vo 
ces. Este hecho se patentiza en las diverses manifestacio 
nés plâsticas. En setenta de ellas el laûd es pulsado por 
los dedos, mientras que en las cincuenta restantes •perdu­
ra el uso del plectre.
Como prueba de la amplia difusién y del éxito oue al 
canzé el laûd en la Peninsula, no sélo tenemos los numéro 
SOS testimonies plésticos, dino que también las mûltiples 
citas halladas en las fuentes escritas, histéricas y lite 
rnrias, contribuyen a afianzar esta realidad.
La primera vez que aparece el vocable '^laûd" es en el 
"Libre de Bu en Amor" del Arcipreste de Ilita, escrito hacia 
1530, aunque es presumible que este término se usara con 
anterioridad en Espana para designer a este instrumente, 
ya que los Arabes lo habian introducido en nuestro suelo 
desde el s.VIII y en el s.X Al-Farabi lo cita y lo descri 
be. Probablemente la ausencia de este término en las citas 
literarias se deba a que aûn se asimilaba a su modelo ara 
be. ^
En el periodo anterior al establecimiento de las len 
guas romances, on la Espana cristiana se ùtilizaba el nom
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bre genérico de "cithara" para senalar al laûd, como pue 
de comprobarse en los Beatos, ya estudiados, de los si­
glos X y XI. Por ello creemos que la "cxtara", cedida jun 
to a otros bienes al Monasterio de San Pedro de Soto o Ca 
sares por un benefactor, se refiere a un laûd de largo 
mâstil, tal y como lo vemos en los Beatos y eh las pintu 
ras murales de San Miguel de Lillo. El marco geogrâfico 
de las fuentes iconogrâficas y de la carta de fundaciôn y 
dotaciôn de este monasterio (76) es el mismo: Asturias y 
norte de Leôn; pero la feôha de la carta, 7 de mayo del 
ano 1040, es algo posterior a las pinturas de Lillo (mi 
tad del s. IX) y al Beato de Magius (mitad del s.X), aun 
que es coetânea del Beato de Fernando I, realizado en el 
"scriptorium" de S. Isidore de Leôn.
Del mismo modo podemos suponer que las "citharas" de 
la "Chronica Adefonsi Imperatoris", asi como las del "Co 
dex Calixtinus" (ambos del s.XIl), se refieren a laûdes; 
pero al carecer de pruebas definitivas, nos tenemos que 
quedar en la mera hipôtesis.
Asi pues, la primera docuraentaciôn del término"laûd" 
la encontramos en la estrofa 1202 del "Libro de Buen Amor" 
(Ap. pâg. XL). En.el.côdice Gayoso, que es el mâs antiguo, 
pues data de.1589, hallamos la grafia "alaût", que, como 
ya indicamos al tratar de la etimologia ^ proviene de la 
uniôn del articule arâbigo "al" y del nombre del instru­
mente "*ûd". La segunda "a" era fruto de una mala inter- 
pretaciôn fonética por parte de los cristiànos medievales, 
que percibian como una "a" lo que solamente era un sonido 
gutural fuerte al principio del nombre "*ûd". Esta errô- .
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non Interprctociôn se plnsmô on In lengua escrita, como 
acabnmos de ver, y curiosamente fue la "o" del articulo 
la que desapareciô, quedando la falsa "a". Ya en el c6 . 
dice de Salamanca, que data de prlncipios del s..XV, apa 
rece "laûd", grafia que encontraremos en las restantes 
citas.
• El Arcipreste de Ilita le aplica al instrumenbo un 
calificativo muy descriptive, "corpudo", senalando con 
ello su dorso abombado, y apade luego; "que tiene puntô 
a la trisca"; es decir, sonîdo de regocijo, alegre, refi 
riéndose probablemente al sonido brillante y metalico de 
sus cuerdas al ser punteadas con el plectre. E^ta cuali- 
dad es de igual modo expresada por el autor del "Poema de 
Alfonso Onceno", la otra cita castellana del s.XIV. En la 
estrofa 407 (Ap. pâg. XLIIX) llama al laûd "estormento fa • 
laguero", es decir, de sonidos agradables por su timbre 
especial.
Eh este mismo siglo encontramos citado el laûd en do 
cumontos pertenecientes a los reinos de Aragûn y Navarra. 
ASi, el rey Juan I, estando en Zaragoza, escribe a Valen­
cia el 25 de julio de 1570 pidierido laûdes entre otros ins 
trumentos (77). En 1592 el rey de Navarra, Carlos III el 
Noble, "ordena a los bidores de Comptes que pongah en cuen 
tô 5 florines de Aragôn que entrego a Jordana, ministril 
de-laûd, de dono por una vez" (78).
Los documentes con citas del laûd se suceden en el sj^  
glo XV. El juglar Ancho de Echalecu el 26 de diciembre de 
1424 reconoce haber recibido del tesorero del reine 6 li­
bras que el rey Noble de Navarra le concediô .para comprar
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un laûd (79). Los conocidos juglares de laûd Juan de Esco 
bar y Juan de Sevilla, que formaron copias y viajaron por 
varias cortes hispAnicas, reciben del tesorero del reino 
15 libras, que el rey Noble les concediô el 2 de septiem 
bre de 1421 (80).
Si pasamos a la corte del rey Alfonso el MagnAnimo 
de Aragôn encontramos, ademâs de los juglares anteriores, 
a "Francisco Martino y Juan de Montalbo ministeriis sive 
sonadors de lahut domus illustris regis Castella..." En 
el ano 1419, este mismo monarca ordena a su tesorero Ber 
nardo Sirvent que pague "cent florins an Ramon Cornes, 
maestre de lahuts, per comprar un lahut de benûs molt 
bell..." Dos anos antes la reina Maria dispone que entre 
guen "cinc florins d'or a Jaume March y Johan Sevilla, mi 
nistrers de llahut", como aguinaldo de Navidad (81).
De la segunda mitad del s.XV y siempre dentro del 
reino de Aragôn, existen dos citas del laûd en el libro 
de ca.balleria "Tirant lo Blanc". La primera en el capitu 
lo CLIV del vol. I (Ap. pâg. LVII) y la segunda en el ca 
pltulo CDLII del.vol. II (Ap. pâg. LXIII). Aparece aqui 
con la grafia "llaüt", distinta a la aragonesa, que acaba 
mos de ver, "lahut" o "llahut". Es probablemente la cata- 
lano-valenciana, ya que esta novela fue escrita en Valen 
cia por dos escritores de esa rêgiôn, Joanot Martorell y 
Marti Johan de Galba. El laûd participa en este libro, 
junto a otros instrumentos, en las grandes fiestas y cer£ 
monias nupciales. Esta cita literaria y los muchos docu­
ment os que contienen referencias al laûd, y que no pode­
mos detoncrnos a enumerar, testimonian la alta estima de
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quo goznba este cordéfono on la corte de los reyes de Ara 
gén y Navarra.
Si pasamos al reino de Castilla, las citas litera­
rias y cronisticas aumentan en el s.XV. El Cancionero de 
Baena contiene très menciones de este instrumente; dos en 
el "désir" de‘Alfonso Alvarez a dona Oonstanza Sarraiento 
(Ap. pags. XLVII y s.) y otra on el "désir" de Ferrant Ma 
nuel de Lando (Ap. pag. II). Este ûltimo poeta Califica 
al laûd de grande y "tunbal", término éste de origen ara 
be, que significa voz de "atambor" o de atabal. El poéta 
expresa dé este modo su impresién ante un laûd de dimen- 
sionos mayores que las normales y que, debido ni émbito 
de èu caja sonora, emite sonidos fuertes y graves. Esto 
no nos extrana, pues Ribera (G?) nos informa dé que exi£ 
tian laûdes tiples y baritones y a estos ûltimos se re- - 
fiere Ferrant Manuel de Lando.
Juan del Encina nombra al laûd en su relacién ins­
trumental del "Triunfo de Amor" especificando que se tra 
ta de "laûdes de oro" (Ap. png. LXVII). l’robablenente alu 
de el poetâ al color de la caja, eue recibia un barniz 
nmarillo, segûn dice el Inventario de Isabel la Catélica . 
(Ap. pég. CLV). En esta fuente documentai aparecen seis 
laûdes diferentes con variadns y riens ornamentaciones he. 
chas de ataracens. Algunos poseen les costillas y el cue­
llo de ébano con filetes de hueso blanco. Se comprends, 
pues, que la construccién del laûd requerla una destreza 
y habilidad especial, y por ello se exigia al oficial vio 
lero el dominio de la técnica nrtesanal del laûd, ademas 
de la de otros instrumentos, para examinarse de su oficio,
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como consta en las Ordenanzas de Sevilla (Ap. pâg. CLIII).
Diogo Enriquez del Castillo en su crânica sobre el 
rey Enrique IV, al hablar de la personalidad del monarca, 
nos manifiesta que "tania dulceraente laûd" (Ap. pâg.CXXXIX) 
Por su parte, Fernando de Rojas en su famosa tragicomedia 
"La Celestina" coloca el laûd en manos del protagoniste 
Calixto.
Hasta aqui hemos obsérvado diferentes testimonios de 
la importancia alcanzada por el laûd y del aprecio de que 
fue objeto en la Peninsula Ibérica durante la Bajà Edad 
Media. Sin embargo, en la centurie siguiente de cae tin tan 
to su primacia en nuestro suelo ante el auge de otro cor­
défono punteado: .la vihuela de mano. Y asi, mientras en 
los paises europeos se multiplies la literatura para laûd, 
acrecentada por el uso de la iraprenta, en Espana, y duran 
te el mismo periodo renacentista, se escriben las mâs be 
lias pâginas para vihuela por raûsicos de tanto renombre 
como Luis de Milan, Luis de Narvâéz, Alonso de Mudarra, 
Enriquez de Volderrâbano, Diego Pisador, Miguel de Fuen- 
llana y Esteban Daza entre otros.
No obstante, el laûd se sigue ùtilizando en nuestra 
corte como lo atestiguan los inventarios instrumentales 
de la reina Maria de Hungria y del rey Felipe II. J. Ber 
mudo nos habla del laûd elogiândolo y lo denomina "vihue^ 
la de Flandes". Y el granadino Baltasar Ramirez estuvo 
considerado como el primer laudista de toda Europe (B5).
El uso renacentista de la "familia" instrumental hi 
zo que se crearan diverses tipos y tamanos de laûdes. 
Praetorius nombra hasta siete miembros con diferentes te
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siturns. Pero ndemns de estos tipos normales de loûdes, 
en el ûltimo tercio del o.XVI se inventaron otras formas 
de este instrnmento con mtichan mas cuerdas. Eran los ar- 
chilaûdes, con sus variantes de "chitarrone", "tiorba", 
"laûd atiorbado", "angélica", etc. (84).
647
CATALOGO DE FUENTES ICONOGRAFICAS 
Laud de larp;o mâstil
SIGLO IX 
Asturias
Pintura mural de S. Miguel de Lille (842-850). Laud de 
largo mâstil dibujado con mucho desctiido. Caja ovoide y 
siete cuerdas. No se aprecia el clavijero. Lo tane un ân 
gel. Tornado de H. SCHLUNK y M. BERENGUER, La pintura mu­
ral asturiana de los ss. IX y X , Excma. Diputaciôn. de A^ 
turias, 1957, lam, 50 (2).
SIGLO X 
Gerona
Pol. 196 del Beato de Gerona (ano 975). Huseo Diocesano 
nQ 100, (estilo mozarabe). Ilustrado per Emeterius y la 
religiosa Ende. Es probable que su lugar de origen fuese 
Le6n. En esta pâgina hay seis laâdes de largo mâstil, ta 
nidos por ângeles junto al Cordero. Sus cajns elipticas 
tienen ligeras escotaduras en la parte inferior. Dos cuer 
das y clavijeros en figura de L con très clavijas (fig. 
219) I. V.
Lérida
Fol. 215 V. del Beato de la Seo de Urgel. Museo Diocesa­
no n^ 26 (estilo mozârabe). Laûd de largo mâstil, con ca 
ja ellptica, très cuerdas y clavijoro en forma de T. Lo 
tane un mûsico junto a otros que adoran la estatua de Na 
bucodonosor (lâra. 1 ) 1 . V.
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Fol. 157 V. del Beato do la Seo de Urgel. Museo Diocesa 
no nP 26 (estilo mozârabe). Laud de largo mâstil semejan 
te al anterior. Son siete instrumentes semejantes los 
que hay en esta miniature tocados por angeles junto al 
Cordero. Unos tîenen très y otros cuatro cuerdas. Los cia • 
vi jeros en forma de T estan desplazados lia cia la izquier 
da. Los très ângeles de la izquierda cogen el mango con 
1a mono izquierda y pulsan las cuerdas con la derecha. .
Los cuatro ângeles de la derecha todo lo contrario (lâm.2) 
I. V.
Valladolid
Fol. 145 V. del Beato de Valcavado (ano 970). Bibliotecâ 
de Santa Cruz, 590 (estilo mozârabe). Ilustrado por Ove- 
co. J.aud de largo mâstil con caja en forma de artesa y 
vértices redondeados. Clavijero en forma de T con très 
clavijas y très cuerdas. En esta miniatura hay catorce 
instrumentes semejantes tocados por ângeles junto al Cor 
dero. I. V. *
Fol. 199 V. del Beato de Valcavado (ano 970). Bibliotecâ 
de Santa Cruz, 590 (estilo mozârabe). Ilustrado por Ove- 
co. la Ad de largo mâstil semejante a los anteriores. Lo 
tane un musico junto a la estatua de Nabucodonosor (fig. 
217). I. V.
Estados Unidos
Fol. 174 V. del Beato ilustrado por Magius en S. Miguel 
de Escalada (ano 950). Actualmente' en la Bibliotecâ Fier 
pont Morgan, ms. 644, de Uueva York (estilo mozârabe)
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La Ad. de largo mâstil con caja en forma de artesa y vér 
tices redondeados. Tiene très cuerdas y clavijero en for 
ma de T. Son trece instrumentes iguales los que hay en 
esta miniatura junto al Cordero. Tornado de J. PIJOAN y 
otros, Historia del Arte, III. Ed. Salvat, Barcelona, 
1971, pâg. 184.
SIGLO XI . . .  . i
Madrid
Fol. 202 del Beato de Fernando I, realizado en S. Isido­
re de Leôn por Facundo (and 1047) y conservado en la Bi- 
blioteca Nacional, vit. 14, 2 (estilo mozârabe evolucio- 
nado). Laud de largo mâstil con caja eliptica y numéro de 
cuerdas oscilando entre très y cinco. Clavijero en forma 
de T. Hay catorce instrumentes iguales tocados por ânge­
les junte al Cordero, (lâm. 4) I. V.
Fol. 114 V. del Beato anterior. Hay seis laudes de largo 
mâstil, semejantes a los anteriores, tocados por ângeles 
junte al Cordero. I. V.
Fol. 6 V. del mismo Beato. Existen cuatro laudes de lar­
go mâstil semejantes a los anteriores y tanidos por San­
tos junto al Cordero con los cuatro simbolos de los evan 
gelistas. I . V .
Fol. 208 V. del Beatô anterior. Hay echo laudes de largo 
mâstil semejantes a los anteriores y tanidos por santos 
junte al Cordero. I . V .
Fol. 272 V. del Beato anterior. Laûd de largo mâstil con
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cuatro clavijas y tros cuordas, tocado oor un musico jun 
to a la estatua de Uabucodonooor (lam. 5)» Tornado de ME- 
IJEIJDEZ riDAL, Poesia juglaresca y juglores, Espasa-Calpe, 
Madrid, 1942, lâm. de la pâg. 515 •
Inglaterra
Fol. 164 del Beato de Gto. Domingo de Silos (ano 1095)' 
Actualmente on Londres, Museo Britânico, Add. 11695* Laud 
de mango largo con caja eliptica, très cuerdas y très o 
cuatro clavijas. Son diez los instrumentos de esta minia 
turn,•tocados por ângeles (fig. 218). Tomndo de H. MEMTRE, 
Contribuciân al estudio de la miniatura en Leân y Casti­
lla en la Alta M a d  Media, C.S.I.C. Leân 1976, fig.27 . '
Miniatura del anterior Beato de Sto. Domingo de Silos.
Hay ocho laudes largos semejantes a los anteriores y ta­
nidos por santos junto al Cordero Mistico. Tomado de P. 
COI»LAER y A. VANDER LIHDEN, Atlas historique de la Musi­
que, Elsevier, Paris, I960, pâg. 50, fig. 151
Miniatura del mismo Beato de Sto. Domingo de Silos. Dos 
laAdes largos semejantes a los anteriores y tanidos por 
mâsicos junto a la estatua de Nabucodonosor. Tomado de 
P.COLLAER y A.VANDER LIIIDEH, op. cit. pâg. 50, fig. 155- 
SIGLO XIII 
Purges
Archivolte de la Puerta del Sarmental de la Catedral (es 
tilo gâtico). Laud de largo mâstil (?). s6lo se ve la ca 
ja oval, pues el mâstil y el clavijero han desaparecido.
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s6lo tiene dos cuerdas que se sujetan a la parte inferior 
de la cajà y carece de orificios tornavocés. Lo puisa con 
los dedos un anciano del Apocalipsis (1^ dcha). La caja'
reposa sobre la rodilla derecha de éste. I,V.
Madrid
Miniatura de la Cantiga nS 130 de Alfonso X el Sabio del
c6dice b I 2 de la Bibliotecâ del Monasterio de El Esco­
rtai. Dos laudes de largo mâstil con cajas ovales peque- 
nas, clavijero piano en forma de hoja con dos clavijas 
frontales y el mismo numéro de cuerdas. En la tapa tiene. 
seis pequenos puntos, très a cada lado de las cuerdas.
Son pulsados con los dedos por dos juglares (lâm.58) I.V.
H. Anglés (85) los clasifica como de dudosa especifica- 
ci6n y terminologia. Ribera (86) los denomina "bandolines" 
A. Salazar (87) los identifies con las violas del "Libro 
de Alexandre" y con la baldosa del Arcipreste de Hita.
J. M. La mafia (88) piensa que son ci tolas.
Laûd con cordai frontal
SIGLO X 
Francia
Bote de marfil de Davillier (arte califal cordobés). Mu­
seo del Louvre, Paris. Laûd con cordai frontal ârabe. La 
caja se adelgaza hacia el clavijero. No se aprecia nin- 
gûn detalle. Es tocado con plectro por un mûsico de la 
corte. Tomado de M. GOMEZ MORENO, El arte ârabe espafiol 
hasta los almohades. Arte mozârabe. "Ars Hispaniae" III,
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Ed. Plus Ultra, Madrid 1951, fig. 358.
Bote de mnrfil de Al-Mughira (arte califal cordobés, 
nno 968). Museo del Louvre, Paris. Laûd con cordai fron 
tal arabe, cuatro cuerdas y oldos en forma de M abierta. 
Tomado de M. GOMEZ MORENO, El àrte ârabe espanol... op. 
cit. fig. 361. . i
Italie
Miniatura de la "Historia de los amores de Bayad y Ri- 
yad". Cédice hispanomusulmân. Bibliotecâ Apostélica Va- 
ticana (Vat. Arab. 568). Laûd ârabe con cordai muy an- 
cho y adorros en la tapa y .cuello. Ho se aprecia el nû- 
mero de cuerdas. Lo tone con plectro un mûsico cortesa- 
no. Tomado de DOMINGUliZ EORDONA, Miniatura esprnola en 
"Ars Hispaniae" XVIII. Ed. Plus Ultra, Madrid 1962, 
fig. 117 y pâg. 100.
SIGLO XI
Barcelona -
Pinturas murales del âbside de la iglesia de 8ta. Maria 
de Tarrasa, del Maestro de Tarrasa (finales del s.X o 
principles del XI).. Ldûd con cordai frontal ârabe, cua­
tro cuerdas y orificio ovalado en la tapa arménien. La 
caja se adelgaza formando el mâstil. Lo tane un ângel.I.V
Nayarra
Museo de Pamplona. Caja rectangular de marfil (arte ca- 
iifal cordobés, ano 1005). Procédé del Monasterio de Ley 
re. Iiaûd con cordai frontal ârabe, cuatro cuerdas y oldos 
en la tapa en forma de M abierta. La caja se adelgaza ha
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cia el clavijero. Es tanido por un mûsico con plectro. 
Tomado de J.YAHZA, Arte y arquitectura en Espana (500 - 
1250), Ed. Gatedra, Madrid 1979, pâg. 89
SIGLO XIII 
Burgos
Archivolta de la Puerta del Sarmental de la Catedral (es 
tilo gôtico) Laûd baritono con caja muy voluminosa,mâstil 
independiente y clavijero romboidal en ângulo con clavi- 
jas frontales, probablemente por influencia europea, ya 
que su autor procedia de Amiens. El cordai no tiene la 
forma de varilla sino que se asemeja al de los instrumen­
tos de arco,estrecho y alargado en el sentido de la caja. 
Tiene très cuerdas y un oido central formado por una li - 
nea de puntos. La forma de la caja se parece al laûd del 
salterio de Lotario. Lo tane un anciano del Apocalipsis.
(fig. 251) I.V.
Portada de la iglesia de Sta.Maria la Real de Sasamôn (es 
tilo gôtico) Laûd de tipo ârabe. Solo se aprecia el con- 
forno. Le falta parte del mâstil y el clavijero. Lo tane 
un anciano del Apocalipsis con plectro. En la tapa se a- 
bre un orificio circular. I.V.
Orense
Archivolta del Pôrtico del Paraiso en la Catedral (proto- 
gôtico, lâ mitad del s.XIII). Laûd con cordai frontal.
Caja ovalada y mâstil independiente. Tiene cuatro cuerdas 
y sus correspondientes clavijas. En la tabla se abre un 
pequeno rosetôn y paralelos a los bordes de ella, como or 
namentaciôn, existes unos pequenos orificios. Es tanido 
con plectro por un anciano del Apocalipsis. (lâm. 20) I.V,
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Leôn
Archivolte de la portada central del pôrtico sur de la Ca 
tedral (estilo gôtico). Laud de tipo arabe de tamano pe­
queno. En la tapa tiene cuatro pequenos oidos. Posee cua­
tro cuerdas y es tocado con plectro por un anciano del 
Apocalipsis. Tomado de FRAHCO HATA, Escultura gôtica on 
Leôn, Leôn 1976, lôns. CI y CIV.
Capital del claustre dè la .Catedral (estilo gôtico). Laud 
de tipo Arabe con el mAstil como prolongaciôn de la caja. 
No se aprecian detalles, solamento el cordai frontal. Es 
tanido por un musulman. Tomado de H. GALBROIS DE BALLESTE 
ROS, Historia del reinado de Gancho IV de Castilla, Ma­
drid 1922, pagi 80.
Madrid
Rcpresentaciôn simbôlica del "Trivium" y el "Quadrivium". 
Miniatura de HicolAs de Bolonia en el "Comontario sobre 
los côdices de B. de Saxoferrato". Bibliotecâ Nacional. 
Laûd clasico europeo Con orificio circular central y cor 
dal. Ho so aprecian mas detalles. Esta sobre las rodillas 
de una mujer que represents a la Mûsica. I. V.
Folio 18 del "Libre de los Juegos y de las Tablas" de Al 
fonso X (ano 1285). Côdice T I 6 de la Bibliotecâ del Ko 
nastorio de El Escortai. Laûd claSico europeo con seis. . 
cuerdas, oido circular central, adornos en la tapa y tras 
tes. Es tocado por una mujer musulmana con plectro (fig. 
221 a). I. V.
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Folio 68 del "Libre de los Juegos y de las Tablas" de Al 
fonso X (ano 1285)• Côdice T I 6 de la Bibliotecâ del Mo 
nasterio de El Escorial. Laud de tipo Arabe con cinco 
cuerdas, très pequenos rosetones equidistantes y a d o m o s  
en la tapa. Lo tane un juglar con plectro (fig. 221 b). 
Tomado de R. MI5NENDEZ FIDAL, Poesia juglaresca y juglares 
op. cit. pag. 575. '
Recuadro inferior derecha de la Cantiga C de Alfonso X 
del côdice T I 1 de la Bibliotecâ del Monasterio de El Es 
corial. Laûd clasico europeo con un rosetôn central y cua 
tro pequenos. Mo se aprecian mas elomentos. Lo tane un an 
gel. I. V.
Miniatura de la Cantiga n2 50 de Alfonso X. Côdice b I 2 
de la Bibliotecâ del Monasterio de El Escorial. Dos laû- 
des de tipo Arabe sin cuello definido y  cajas voluminosas. 
Los oidos tienen forma de M abierta y  ademas en la tapa 
se abren pequenos orificios configurando dibujos geomôtri 
COS. Poseen cuatro cuerdas dobles y  una sencilla. En uno 
de elles se ven ocho clavijas y  en el otro doce. Son ta­
nidos con plectro por juglares (lâm. 29). I. V.
Miniatura de la Cantiga nS 170 de Alfonso X. Côdice b I 2 
de la Bibliotecâ del Monasterio de El Escorial. Laûd de 
tipo ârabe, baritono, pues tiene una caja muy voluminosa. 
Tiene nueve cuerdas con sus correspondientes clavijas. En 
la tapa tiene dos orificios en forma de M con los vérti­
ces redondeados y varios adornos geométricos de circulos 
y estrellas, decoraciôn que se prolonge en el cuello. Es 
tanido con plectro por un juglar (lâm. 42). I.V.
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Toledo
"Ln Coronaciôn de In Virgen". Tjmpnno de In pucrta de Cnn 
ta Ontalina (estilo gôtico). Catedral. Laûd clôsico euro­
peo con rosetôn central» Ho se puede prociaar el nûmero de 
cuerdas. Lo tdfie un juglar. Tomado de DURAN y AINAUD, La 
escultura gôtica, "Ars Hispaniae" VIII, Ed. Plus Ultra, 
Madrid 1956, pag. 104 y fig. 90).
Zaragoza
Pinturas murales del Abside de la iglesia de S. Miguel de 
Daroca (estilo gôtico). Laûd clôsico europeo con cuatro 
pares de cuerdas, rosetôn central y seis trastes. Las 
cuerdas panan por el cordai y se anudan en punta en la 
parte inferior de la caja. Lo tane un ûngel. (fig. 222) I.V.
Inglaterra
Pûgina de un "Ilaggadô" catalan o valenciano. Côdice his- 
pnnohebreo en el Museo Britânico, add. 14.761. Laûd tipo 
Arabe. Côlo se aprecia el oido central y dos clavijas. Lo 
tane un ministril. Tomado de BOMIUGUEZ BORDONA, Miniatura 
espanola , en "Ars Hispaniae" XVIII, pâg, 106 y fig. 152. 
SIGLO XIV 
Alava
Archivolta de la Portada de Sta. Maria de los Reyes de 
Laguardla (estilo gôtico). Laûd arabe. No se ve el clavi 
jero. Segûn parece tiene cuatro cuerdas y es tanido con 
plectro por un ôngel. I.V.
Calle lateral del Retablo de S. Andrés, (finales del 
B,  XIII o principles del XIV, estilo gôtico). Parroquia
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de iS, Andrée de Anastros. Laûd clasico europeo. El mâs­
til es muy estrecho. Tiene cuatro cuerdas y dos oidos con 
rosetas. Lo tane un ângel (fig. 220). Tomado de M. J. POR 
TILLA y J. EGUIA, Catâlogo monumental de la Diécesis de 
Vitoria, T. II, pâg. 53» fot. 32.
Baléares '
Folio 1 del Libro de Privilégiés de los Reyes de Mallor­
ca. Iluminado en 1334 por R,omeo des Poal de Manresa (edi^ 
cién latina, estilo italogético). Archive histérico de 
Palma de Mallorca. Laûd con la caja eliptica. No se ve el 
mâstil ni el clavijero. En el centre de la tabla hay un 
rosetôn y cuatro pequenos en los extremes. Posee très 
cuerdas dobles. Lo tane un ângel en la coronaciôn del rey 
Jaime III de Mallorca. Tomado de DOMINGUEZ BORDONA, Minia­
tures espanolas, T. II, Ed. Gustave Gili, Barcelona 1930, 
lâm. 101.
"Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla de Juan 
Daurer (estilo gôtico internacional). Museo de Palma de 
Mallorca. Precede de la Alraudayna. Laûd clâsico europeo. 
SÔlo se percibe el cpntorno piriforme y un oido circular. 
Lo tane un ângel con plectro. I.V.
Barcelona
Enjuta izquierda de la Puerta de S. Ivo. Catedral (estilo 
gôtico). Laûd tipo ârabe. Su contorno se asemeja a la mon 
dora, pero tiene el clavijero en ângulo recto. Posee cua 
tro cuerdas, un largo cordai y un oido circular. Lo tane 
un ângel con plectro (lâm. 46). I.V.
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"Bpilo de Galoiné ante Ilerodes", Retablo de los Santos Jua 
nés (nno 1559^ de Juan de Tarragona (estilo itnlogôtico). 
Museo de Arte de Cataluna. Procedente de la capilla del 
Castillo de Sté. Coloma de Queralt (Tarragona). Bellisi- 
mo ejemplar do laûd clâsico europeo con cuatro cuerdas 
dobles, dos oidos con rosetones calados y seis dibujos de 
estrellas en la tabla y otros peométricos en el mango. S6 
lo se aprecia parte de éste, Lo tane un juglar. (lâm.73).
I. V.
"La Virgen con el nino", retablo de Jaime Serra (estilo 
italogôtico). Museo de Arte de Cataluna. Precede de Alba 
rracin (Terucl). Laûd clâsico europeo, con cinco pares 
de cuerdas, enorme rosetôn y cuatro dibujos en incrusta- 
ciones en la tabla de armonia. Lo tane un ângel con plec 
tro. Tomado de J. M. LAMAfÎA, Los instrumentes musicales 
en la Espang medieval, "Miscellanea Barcinonensia",.XXXV 
Barcelona 1975, fig. 10.
"Coronaciôn de la Virgen". Clave de bôveda en Sta. Maria 
del Mar (ano 1305) de Pedralbes. (Estilo gôtico). Laûd 
clâsico europeo con très cuerdas dobles y rosetôn. Un âg 
gel lo tane con plectro. (lâm. 47). I. V.
"La Virgen de la leche entre Angeles mûsicos". Fragmente 
de un retablo del taller de los Serra (estilo italogôti- 
ca). Perteneco a D. Rômulo Bosch Catarineu. Laûd clâsico 
europeo con la caja casi circular y cuatro.cuerdas. En 
la tapa gran rosetôn y cinco dibujos de estrellas. Un An 
gel lo tane con plectro (fig. 225). I. V.
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"La Virgen y el Nino" (escuela catalane). Colecciôn par 
ticular. Laûd tipo ârabe con contorno ahusado. Tiene cua 
tro cuerdas, un pequeno oido y un dibujo geométrico. Lo. 
tane un ângel con los dedos (fig. 225)« Tornade de H. AN 
GLIB, La Mûsica a Catalunya fins al segle XIII, Barcelo­
na, 1955, pâg. 81.
»
"La Coronaciôn de la Virgen". Anônimo italogôtico. Mezcla 
influjos do Destorrents y Ferrer Bassa (ano 1550). Colec 
ciôn Muntadas, Eadalona. La.ûû de tipo ârabe con cuatro 
cuerdas dobles. Rosetôn en la tabla cerca del comienzo 
del mâstil y pequenos dibujos geomôtricos. Un ângel lo ta 
ne con plectro (fig. 224). I. V.
Fragmento de un retablo con ângêles mûsicos del Maestro 
de la Pentecostés de Cardona (estilo italogôtico). Igle­
sia parroquial de Càrdona. Laûd clâsico europeo con cuatro 
pares de cuerdas, dos rosetones de diferente tamano y cor 
dal terminado en volutas. El mâstil tiene diferente color 
que la tapa. Lo tane un ângel con plectro (fig. 258). To­
mado de H. ANGLES, La Mûsica a Catalunya..., op. cit* ' 
pâg. 115.
Burgos
Muro de fonde del arcosolio en el sepulcro del obispo Do 
mingo de Arroyuelo. Catedral. Laûd clâsico europeo. No se 
aprecin nada mâs que el contorno. Lo tane un ângel. Toma 
do de A. DURAN y J. AINAUD, Escultura gôtica en "Ars Ili^ 
paniae" VIII, Madrid 1956, fig» 59 y pâg. 76.
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Techo del clnuntro del Monasterio de Sto. Domingo de Si 
los (estilo gôtico lineal). Laud clasico europeo. SÔlo 
se aprecia el contorno y un oido circular. Lo tane un 
pastor.
Techo del claustro del Monasterio de Sto. Domingo de Si 
los (estilo gôtico lineal). Laud clôsico europeo. Sôlo 
se ve el contorno y cinco clavijas. Lo tane uh juglar. 
(fig. 226).
Techo del clustro de Sto. Domingo de Silos (estilo gôti­
co lineal). Laud clôsico europeo. Se ve la cajg aborabada 
solamente. Lo tone un juglar.
Techo del claustro do Sto. Domingo de Silos (estilo gôti 
CO lineal). Laud clasico europeo con très cuerdas y très 
clavijas. Es tanido por un juglar.
Techo del clPustro del Monasterio de Sto. Domingo de Si 
los (estilo gôtico lineal). Laud clôsico europeo. Sôlo se 
ve el contorno. Hay très instrumentos iguales con la caja* 
ovalada y tanidos por juglares.
Techo del claustro del Monasterio de Sto. Domingo de Si^  
loo (estilo gôtico lineal). Laûd clasico europeo. El mas 
til es muy largo. Tiene cordai y très cuerdas. Lo tane 
un macho cabrip(fig'227).
Castellôn do la Plana
"La Virgen do la leche". Tabla central del Retablo de la 
Virgen del Maestro de Villahermosa (estilo gôtico inter-
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nacional, fines del s. XIV ô principios del XV). Iglesia 
parroquial de Villahermosa del Rio. Laûd clôsico europeo 
con très pares de cuerdas, dos rosetones de diferente diô 
métro e incrustaciones de estrellas. Posée trastes. Lo ta 
ne un ôngel con plectro (lam. 52). Tomado del Catôlogo de 
la Exposiciôn "El siglo XV vaIonciano". Palacio de Cris­
tal. Madrid 1975» pôg. 45, lam. 2.
Gôrdoba
"Sagrada Familia". Bajorrelieve en alabastro. Museo pro­
vincial. Laûd tipo ôrabe. Sôlo se aprecia el contorno. Lo 
tane un ôngel. I. V. '
Gerona
Baldaquino de la Catedral (estilo gôtico). Laûd clôsico eu 
ropeo con cuatro cuerdas y rosetôn. Es tanido por un ôngel 
en posiciôn contraria a la normal, es decir, que el plec­
tro lo sostiene con la mano izquierda, mientrâs la dere­
cha acorta las cuerdas en cl môstil. Tomado de H. ANGLES, 
La Mûsica a Catalunya fins al segle XIII. op. cit.pag* 95*
Puerta de los Apôstoles en la Catedral, obra de Guillermo 
Morey (ano 1594, estilo gôtico). Laûdes de tipo ôrabe. So 
lamente tienen esculpido el contorno. Son dos instrumen­
tos algo diferentes, uno tiene forma ahusada y el otro de 
basto. Son tanidos por ôngeles debajo de la estatua de Sto. 
Tomôs. I. V.
Lérida
Entrecalle del Retablo mayor de la iglesia de 5. Lorenzo,
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atrj-buido n l’ortolomé Rubio (estilo gôtico). Laûd clasi­
co europeo. Solamente estâ tallodo el contorno con caja 
bnstnnte voluminosa. Lo tane un ôngel con plectro. Toma­
do de A. DURAR y J. AINAUD, Escultura gôtica en "Ars His 
paniae" VIII, op. cit. fig. 210, pag. 225*
Logrono
"La Coronaciôn de la Virgen". Retablo de S. Millan, (es 
tilo gôtico), Museo Provincial. Procédé del Monasterio 
de S. Millôn de Suso. Laud con mastil muy largo y caja 
circular con cordai. Carece de rosetôn y solamente tiene 
unos adornos de hojas en la tabla. Lo tane un ôngel.
(lâm. 53). I. V.
"Escenas de la vida de la Virgen". Retablo de S. Millân. 
Museo Provincial. Laûd semejante al anterior, pulsado 
con los dedos por un ângel, I. V.
"La Virgen con el Hifio". Retablo dé S. Millân. Museo Pro. 
vincial. Laûd con caja circular, mâstil largo y clavijero 
en ângulo. Tiene très pares de cuerdas y unôs pequenos 
orificios formando circulo, ademas un dibujo de estrellâ. 
Es tanido con plectro por un ângel, (fig. 228). I. V.
Madrid
"El baile de Salomé ante Herodes", escena de la "Histo­
ria do S. Juan'Bautista". Retablo del taller de los Se­
rra (ûltimo torcio del s.XIV, estilo italogôtico). Museo 
del Prado (n2 5107). I#aûd clâsico europeo con cuerdas do 
bles. Entâ incomplete y sôlo se aprecia un rosetôn. Lo
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tane un ministril con plectro. Tomado de F. SOPEflA y A. 
GALLEGO, La laisica en el Museo del Prado, Madrid 1972, 
pâg. 28.
Puerta del triptico-relicario del Monasterio de Piedra, 
del Maestro del mismo nombre (ano 1590, estilo gôtico in 
ternacibnal). Academia de la Historia. Laûd clâsico euro 
peo con seis cuerdas dobles y una sencilla. Tiene dos ro 
setones: uno grande y otro pequeno con magnîficos calados. 
Ademâs tiene cinco dibujos de estrellas incrustadas en la 
tapa, lo que lo convierte en un ejemplar muy belle. El mâs 
til es de madera mâs oscura. Es tanido con plectro por un 
ângel (lâm. 56). I. V.
Relieve en piedra. Colecciôn del marqués de Valderrey. La 
ûd tipo ârabe con contorno ahusado, cinco cuerdas y oido 
circular central. Lo tane un ângel. I. V,
Folio 40 V. de la Crônica ïroyana (ano 1550), iluminada
por Hicolâs Gonzalez. Côdice h I 6 de la Bibliotecâ del 
Monasterio de El Escorial. Laûd tipo ârabe con la caja muy 
abultada y el mâstil,prolongaciôn de ésta, muy corto. Po­
see très cuerdas. Lo tane un juglar con plectro. Tomado de
R. MENEHDEZ PIDAL, Poesia juglaresca y juglares, op. cit.
pâg. 71.
Gevilla
Relieve en alabastro. Museo Provincial. Laûd tipo ârabe 
con el contorno piriforme. Lo tane un ângel. I. V.
Toledo
Figuras de los pinâculos en piedra policromada en el muro
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nuo cierrn In cnpilla mayor de la Catedral (estilo gôti­
co). Laûd clâsico europeo con el mâstil largo, tres pares 
do cuerdas y rosetôn. lo tane un ângel con plectro (lam. 
63). I. V.
Valencia
"La Virgen con el Nino y ângeles mûsicos". Parte central 
de un retablo del circulo del Maestro de Villahermosa (e^ 
tilo gôtico internacional, fines del s.XIV o principios 
del XV). Nuseo de la Catedral. Procédé de Fonella. Laûd 
clasico europeo con cuatro pares de cuerdas y dos roseto 
nee, uno grande y otro peaueno. Incrustaciones en la ta­
bla. Lo tane un ângel con plectro. (lâm. 66). I. V.
Retablo de Sta. Lucla del Maestro de Albal (estilo gôtico 
internacional). Iglesia parroquial de Albal. Laûd clâsico 
europeo. Sôlo se aprecia la caja con un rosetôn y parte 
del mâstil. Lo toca un ângel. I. V.
Francia
"La Virgen y el Nino". Pintura sobre tabla de Jaime Serra 
(estilo italogôtico). Colecciôn particular-Rosellôn. Laûd 
clâsico europeo con cuatro pares de cuerdas y dos.roseto­
nes, grande y pequeno. La ornamentaciôn no se limita a 
unas cuantas estrellas, sino que abarca todo el borde de 
la tapa. Lo tane un ângel (fig. 251)* I. V.
"La Virgen de los Angeles". Pintura sobre tabla de la es-, 
cuola del Maestro de la Pentecostôs de CaPdona (estilo 
italogôtico). Colecciôn Perriollat. Paris. Laûd clâsico ' 
europeo con tres pares de cuerdas. Tiene dos rosetones.
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grande y pequeno. Lo tane un ângel con plectro (fig.252). 
I. V.
Pagina de un Salterio inglés, comenzado en Canterbury en 
1200 y finalizado en Cataluna por iluminadores barcelone 
ses en el s,XIV (estilo italogôtico). Bibliotecâ Nacional 
de Paris (ms. lat. 8846). Laud tipo ârabe con cuatro cuer 
das y un oido circular. Es tanido con plectro por un ju­
glar. Tomado de DOMINGUEZ BORDONA, Miniatura espanola, en 
"Ars Hispaniae", XVIII, pâg. 155.
SIGLO XV
Avila '
Orla de pâgina miniada con el martirio de S. Esteban, por 
Juan de Carriôn. Libro de Coro de la Catedral. Laûd clâsi 
co europeo con orificio central circular y trastes. No 
puede calcularse el numéro de cuerdas. Lo tane una donce- 
11a. I. V.
"La Virgen y el Nino". Tabla central del Retablo de Nues^ 
tra Senora de Gracia del Maestro de Avila (estilo hispa- 
noflamenco). Catedral. Laûd clâsico europeo con un rose^ *^ 
tôn y trastes. Posee cinco cuerdas y estâ medio oculto 
por otros personajés. Lb tane un ângel pulsando las cuer 
das bon los dedos. I. V.
Baléares
Archivolta del Portal del Mirador de la Catedral de Pal­
ma de Mallorca (estilo gôtico). Laûd tipo ârabe. Solamen 
te tiene esculpido el contorno y el cordai frontal. Lo 
tane un ângel (lâm. 89 )• I. V.
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"îluGstra Senora de la Buena Muerte". Pintura nobre tabla 
de Rafaël lîoguer (estilo hiapanoflamenco). Museo. de Palma 
de Mallorca, Laûd clâsico europeo con un mâstil bastante 
largo. Se aprecia un orificio circular central. Lo tane 
un ângel. Tomndo de G. LIOMPAUT, C. K. La pintura medieval 
maliomuina. Su entorno cultural y su iconografia, II, IM.
L. Ripoll, Palma de Mallorca 1977» lâm. 95* •
"Nuestra Senora del Buen Camino". Pintura sobre tabla de 
Rafaël Hoguer (estilo hispanoflamenco). Parroquia de San-, 
ta Cruz en Palma de Mallorca. Laûd clâsico europeo con 
cuatro cuerdas. Su ornamentaciôn consiste en distintos to 
nos de madera en el mâstil y en el borde inferior de la ta 
pa. Lo tane un ângel. Tomado de G. LLOMPART, op. cit.lâm 96.
"Coronaciôn de la Virgen". Pintura anônima sobre tabla de 
la Parroquia de Selva (Mallorca). Laûd tipo ârabe con el 
contorno ahusado y dos orificios de distinto diâraetro. Po 
see cuatro cuerdas y lo tarie un ângel con plectro. Tomado. 
de G. LLOMPART, op. cit. lâm. 117.
PYedolla del Retablo de S. Bernardino y G. Bernardo. Anô­
nimo sobre tabla. Parroquia de S'Horta (Mallorca), Laûd 
clâsico europeo. Mo se aprecian detalles, sôlo el cordai 
y un oido central. Lo tane un ângel con plectro. Tomado 
de G. LIjOMPART, op. cit. lâm. 116.
«
"La Virgen con el Hiûo y ângeles mûsicos". Pintura ànôni- 
ma soirro tai>la de Sta. Meria del Puig en Follensà (Mallor 
ca). Laûd clâsico europeo con rosetôn central y diferente
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color en el mâstil. Lo tane un ângel con plectro. Torna­
do de Oil. 1Î. POST, A History of Spanish painting » Har­
vard University Press 1950, III, fig. 509*
"La Virgen y el Nino con ângeles mûsicos". Tabla central 
del Retablo de la Iglesia de Montesiân del Maestro de Mon 
tesion (estilo gâtico internacional). Palma de Mallorca.
Laûd clasico europeo con dos rosetones de dimensiones di­
ferentes. Cinco dibujos de estrellas en la tapa y trastes 
en el mâstil. Lo tane un ângel. (fig. . I. V.
33arcelona
Misericordia del coro alto, atribuido a Pedro Ça Anglada 
(hacia 1400). Catedral. Laûd clâsico europeo con un cor­
dai terminado en volutas, rosetôn y cuatro cuerdas. El 
mâstil es muy corto. Lo tane un juglar. I. V.
Misericordia del coro alto, atribuido a Pedro Ça Anglada 
(hacia 1400). Catedral. Laûd clâsico europeo. Ko se apr^ 
cia ningûn detalle, sôlo su contorno. Lo tane un hombre 
desnudo junto a su pareja que sostiene un abanico. Toma­
do de I. MA TEC GOIIEZ, Temas prof ano s en la escultura gô­
tica espanola. Las sillerias de coro. Instituto D. Velâ^ 
quez. C.S.I.C. Madrid 1979, lâm. LXIII, fig. 507.
"La Virgen con el Nifio". Pintura sobre tabla del Circulo 
de Pedro Nicolau (estilo gôtico internacional, primer 
cuarto del s.XV). Gala capitular de la Catedral. Laûd clâ 
sico europeo con tres pares de cuerdas, dos bellisimos ro 
setones de diferente diâmetro y mâstil bastante corto. Lo 
tane i.m ângel pulsando las cuerdas con los dedos (fig. 255) IV,
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"La Virgen con el Nino". Tobla central fiel Retablo de "To 
dos los Santos" de Pedro Serra (estilo italogôtico). Mu­
seo Diocesano. Procédé de S. Cugat del Vallôs. Laûd clâsi 
co europeo con dos rosetones y mâstil mâs oscuro que la 
tapa. Tiene sois cuerdas. Lo tane un ângel con plectro. 
(lâm. 71). 1. V.
"La Virgen de la Gracia". Pintura sobre tabla del circulo 
de Ramôn Mur (estilo gôtico internacional). Museo Diocesa 
no. Laûd clâsico europeo con cuatro pares de cuerdas y 
dos rosetones de diferente tamano. Son dos instrumentos 
iguales los que hay en esta pintura tocados por ângeles 
con plectro. Ectân incompletos pues les falta parte del 
mâstil y el clavijero. Tomado de H. ADGLIS, La Mûsica a 
Catalunya fins al segle XIII, pâg. 111.
"La Virgen de la leche". Pintura sobre tabla de Ramôn Mur 
(estilo gôtico internacional). Museo de Arte do Cataluna. 
Laûd clâsico europeo con seis cuerdas y dos rosetones: 
grande y pequeno. Hay cuatro instrumentos semejantes: tres 
iguales y uno de mener tamano. Son taniflos por ângeles con 
plectro. Tomado de M. OLIVAR, Museo de Arte de Cataluna, 
Ed. Salvat, Pamplona 1964, pâg. 96.
"Ln Virgen de la Porciûncula", pintura sobre tabla atri- 
buida a Rodrigo de Osona (padre). Museo de Arte de Catalu 
ne. Procédé de Albocacer y estuvo en la Colecciôn Munta- 
das. Laûd clâsico europeo. Solamente se ve. la caja piri- 
f or rie con dos rosetones de diferente diâmetro. El resto no 
estâ pintado. Lo tane un ângel. Tomado del Catâlogo de la
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Exposiciôn "El s.XV valenciano", n@ 58, Madrid. Palacio 
de Cristal 1973, pâg. 62.
"La Virgen con el Nino y ângeles mûsicos". Obra valencia- 
na de estilo gôtico internacional. Museo de Arte de Cata- 
lufia. Laûd clâsico europeo. No se ve el clavi jero. Posee 
tres pares de cuerdas y un rosetôn. Lo tane un ângel con 
plectro. Tomado de PIJOAN, Gumma Artis, T. XI, Espasa-Cal 
pe, Madrid 1947, pâg. 617, fig. 950.
"La Virgen con el Nino y ângeles mûsicos". Tabla central 
del retablo procedente de Bellcaire (Lérida) de Pedro Gar 
cia de Benabarre (estilo hispanoflamenco). Museo de Arte 
de Cataluna. Laûd clâsico europeo con cinco pares de cuer 
das y rosetôn. Hay dos instrumentos iguales pinzados con 
plectros por ângeles (lâm. 72). I. V.
"La Virgen y el Niiio" del Retablo de "Nuestra Genora de To 
dos los Gantos" de Pedro Gerra (estilo italogôtico). Mu­
seo de Arte de Cataluna. Procédé de Tortosa. Laûd clâsico 
europeo con cuatro pares de cuerdas y dos rosetones de di. 
ferente tamano. El mâstil es mâs oscuro que la tabla. Lo 
tane un ângel. (fig. 256). I. V.
"La Virgen de la leche entre ângeles mûsicos". Pintura so 
bre tabla anônima aragonesa o valenciana (hacia 14 50, esti 
lo gôtico internacional). Museo de Arte de Cataluna. Laûd 
clâsico europeo con rosetôn calado central. No se ve el nû 
niero de cuerdas. Lo tane un ângel con plectro. Tomado de 
MARGIAL OLIVAR, Museo de Arte de Cataluna. Ed. Galvat, Pam 
plona 1964, pâg. 118.
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Gcctor J del techo de la Capilla de la Casa de los Dolma 
sea (principios del s.XV, estilo gôtico). Laud clasico eu 
ropeo con tres cuerdas. Es pinzado con plectro por un an 
gel (lam, 68). Tomado de J. M. LAMAfiA, Los instrumentos 
musicales en los ûltiinos ticmoos de la dinastig de la Ca 
sa de Barcelona, separata de "Miscellanea I’arcinonensia”, 
1969, figs. 16, 58 y 59.
Medallôn inferior del techo de lo Capilla de la Casa de 
los Dalmases. Laûd clôsico europeo semejante al anterior 
y tambiôn tocado por un ângel. Tomado de J. M. LAMAfÎA, op. 
cit. figs. 9, 38 y 39»
"La Virgen y el lîino". Pintura sobre tabla de Miguel Xi- 
ménez (estilo hispanoflamenco). Colecciôn Mateu. Perala- 
da. Laûd clâsico europeo con seis pares de cuerdas, rose 
tôn y seis trastes. Lo tane un ângel con los dedos (fig. 
237). I. V. :
"La Virgen y el Nino" del Maestro de Montesiôn (estilo gô 
tico internacional). Colecciôn Mateu. Laûd clâsico euro­
peo con cinco cuordas y dos pequenos rosetones. lo tane 
un ângel pulsândolo con los dedos. I. V.
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla'de Ber 
nardo Inrtorell (estilo gôtico internacional). Colecciôn 
Vinas. Laûd clâsico europeo con cinco cuerdas, dos rose­
tones y siete trastes. Lo tane un ângel con plectro (lâm. 
74). I. V.
"Ln Virgen con. el Nino y ângeles mûsicos". Tabla central
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del retablo de S. Nicolas de Jacomart. Fue concluido por 
Rexach (estilo hispanoflamenco). Colecciôn Amatller. Laud 
clasico europeo con cinco pares de cuerdas, rosetôn y sie 
te trastes. Lo tane un ângel con los dedos (lâm. 75) I.V,
"La Virgen de los Angeles". Pintura sobre tabla del Maes 
tro de Belmonte (estilo hispanoflamenco). Colecciôn Jun- 
ycr-Vidal. Laud clâsico europeo. No se ve el mâstil ni el 
clavijero. Posee cinco pares de cuerdas, dos oidos circu 
lares de diferentes dimensiones y cuatro dibujos geomôtri 
cos incrustados en la tapa. Sus cuerdas, por capricho del 
artista, terminan en el final de la tapa después de atra 
vesar el cordai. Lo tane un ângel con plectro (fig.255)I•V,
"La Virgen con el Nino". Pintura gôtica sobre tabla de la 
Colecciôn Soler y March. Laûd clâsico europeo. No tiene 
pintadas las cuerdas, sôlo un rosetôn y tres dibujos in­
crustados. Lo tane un ângel con los dedos. Tomado de II. 
ANGLES, La Mûsica a Catalunya fins al segle XIII, op. cit. 
pâg. 87.
"La Virgen y el Nino con ângeles mûsicos". Pintura sobre 
tabla de Jaime Cabrera (estilo gôtico internacional). Mu 
seo Diocesano de Vich. Laûd clâsico europeo con cuatro 
cuerdas y un rosetôn. Es tocado con los dedos por un ân­
gel. Tomado de CAKON AZNAR, Summa Artis, XXII, pâg.215.
"La Virgen con el Nino". Pintura sobre tabla del Maestro 
de Maluenda (estilo hispanoflamenco). Museo Maricel de 
Sitgcs. Sôlo se ve parte de un instrumente de cuordas pin
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f.nclas por un plectro que, per In forma fie parte de su ca 
jn, un rosetôn y el cordai, pensâmes eue sen un laud de 
tipo clasico. Tiene nueve cuordas que pasnn por el cordai 
y se a tan a la parte inferior de la caja. IjO tnne un an- 
pel (lam. 76). I. V.
Câceres
liininturn de un Cnntoral en pergamino: "In vigilia omnium 
sanctorum" (principios del s.XVI). Üonasterio do Guadalu­
pe. Laud clasico europeo. S6lo se aprecia el contorno y 
el oldo circular. Hay dos instrumentos somejnntes en la 
parte superior de la miniatura pülsados por angelitos.I.V.
Orla de una pagina del Cantoral anterior con S. Jerôriimo 
en la inicial. Monasterio de Guadalupe. Ln6d con très pa 
rcs de cuerdas y un roset6n. L1 mastil no estô muy dobla 
do. Lo tane un angelito. I. V.
Miniatura de un Cantoral en pergamino: "In dedicationis 
Sanctis Michaélis" (fines del s.XV). Monasterio de Guad^ 
lupe. Laôd clSsico europeo con cuatro cuerdas y oldo cir' 
cular. Ho se ve el clavijero. Angel musico. I. V.
Miniatura del Cantoral anterior. Laud clAsico europeo con 
sels cuerdas y oldo circular. Lo tane un 6ngel junto a 
otros Angeles musicos. 1. V.
"La Resurrecciôn". Miniatura de un Pasionario (finales del 
8.XV). Monasterio de Guadalupe. Laud clasico europeo con" 
cuatro cuerdas y oldo circular. Lo toca un Angel (fig. 
259). I.V.
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Miniatura que représenta a un Obispo rocleado por una mul 
titud de fieles. Cantoral en pergamino (fines del s.XV). 
Monasterio de Guadalupe. Laud clasico europeo con oldo 
circular. Mo tiene pintadas las cuerdas. Lo tane un ange 
lito. I. V.
Miniatura de un Libro de Coro de fines del s.XV. Monaste^ 
rio de Guadalupe. Laud clasico europeo con cuatro pares 
de cuerdas y un rosetôn ovalado. Lo tane un Angel con 
plectro. I. V.
"La Virgen, el Mino y Sta. Ana". Miniatura de un Libro de 
Coro (29 mitad del s.XV). Monasterio de Guadalupe. Laud 
clasico europeo con oldo circuler. El nûmero de cuerdas 
no puede precisarse. Es pulsado con los dedos por un an- 
gel. I. V.
"La Eucaristla". Miniatura de un Cantoral en pergamino 
(fines del s.XV). Monasterio de Guadalupe. Laûd clAsico 
europeo con orificio circular. No se aprecian mas deta- 
lles debido a la péquenez del dibujo. Lo tane un angel.I.V,
Cenefa de la Puerta de la Iglesia del Monasterio de Gua­
dalupe. Bajorrelieve en bronce repujado (estilo gôtico). 
Laûd clasico europeo. S6lo tiene esculpido el contorno.
Lo tane un angel con plectro. I. V.
Huesca
"La Coronaciôn de la Virgen". Tabla central del Retable 
de la capilla de los Dolores en la Catodral, de Pedro Zu£ 
ra (estilo gôtico internàcional)• Actualmente en el Museo
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Diocesnno. Laûd clasico europeo con dos rosetones de di- 
ferontes dimensiones y très cuerdas. Un angel lo tane con 
plectro. I. V.
"La Virgen con el Ilifio". Pintura sobre tabla del Retablo 
de la Virgen adoradn por los nhgeles del Maestro de Lana.. 
ja (estilo gôtico internacional). Iglesia parroouj,al de 
Lanaja. Laud clasico europeo con el mastil bastante lar­
go. Posee cuatro cuerdas y iin pequeno rosetôn. Ademâs tie 
ne dos pequenos oldos en forma de C cômo las vihuelas y 
estô dotndo de trustes. Lo tane un angel con plectro 
(lôm. 00). I. V.
Lérida
Escena campestre. i'iniatura de un Libro de lieras. Archi­
ve de los Peneficiados en la Seo de Urgel. I.aûd clasico 
con cuatro cuerdas. Carece de oldos pero el dibùjo es muy 
pequeno. Lo tane un cortesano junte a otros musicos. I»V.
Madrid
"Man Vicente, diacono y raartir". Pintura sobre tabla del 
Maestro del arzobispo Dalmau de Mur o Tomas Giner (esti- . 
lo hispanoflamenco). Museo del Prado ns 1554. Laûd clasi 
ce europeo con seis pares de cuerdas y un pequeno rose­
tôn. No se ve el clavijero. Ijo puisa un angel con los de 
dos. I. V.
Parte central do la predela del lîctablo de "La vida de la 
Virgen y de F'.. Francisco" de Micolas Francés (estilo gôti 
co internacional). Museo del Prado nn 2545* Laûd clasico
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europeo con seis cuerdas y diez trnstes. Lo tane un an 
gel con plectro. (lara. 82) I. V.
"La Asunciôn", Galle central del Retablo de "La Vida de 
la Virgen y de S. Francisco" de Nicolas Francés. Museo 
del Prado nP- 2545» Laûd clasico europeo con seis cuerdas 
y un pequeno rosetôn. Lo tane un angel con plectro (lara.
82 ). I. V.
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla del 
Maestro segoviano de las Once Mil Virgenes (estilo hispa 
noflaraenco). Museo del l’rado nP 1290. Laûd clôsico euro­
peo con seis cuerdas, rosetôn central y cuatro incrusta- 
ciones de tipo georaétrico. Un angel lo puisa con los de- 
dos (lôm. 86). I. V.
"La Asunciôn". Pintura sobre tabla de escuela castellana 
(estilo hispanoflamenco). Museo del Prado. Laûd clasico 
europeo con oido central y cuatro cuerdas. Lo tane un an 
gel. Tornado de Ch. R. Post, A History of Spanish painting, 
op. cit. T.IV, 29 parte, fig. 180, pâg. 469.
"La Virgen y el Nino". Tabla central de un triptico con 
influencia del Maestro de la Pentecostés de Cardona (es­
tilo italogôtico, principios del s.XV). Museo Arqueolôgi 
co. Laûd clasico europeo con très pares de cuerdas y dos 
rosetones calados de diferentes dimensiones. No se ve el 
clavijero ni parte del raéstil. Este es de raadera mas oscu 
ra que la tapa, lo misrao que el borde inferior de esta.
Lo tane un angel con plectro (fig. 242). I. V.
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"La Virgen con el Hino y nngèles mûnicos". Pintura sobre 
tabla con el retrato del donnnte Gpernndoo de Üta. Fe, 
del Maeotro de lenaja (ano 1459, estilo gôtico internacio 
nal”). Museo Lazaro Goldiano. Procêdente de Tara zona. lÆiûd 
clasico europeo con très pares de cuerdas y una simple. 
Posee cinco trustes, un rosetôn cnlado central y dos pe­
quenos oidos en forma de C. Lo tane un angel con pvlectro. 
(fig..241). I. V.
"La Trinidad", iîiniatura nP'.'11915 del Museo Lazaro Galdia 
no. Laûd clôsico europeo con cuatro cuerdas y oldo cen­
tral. Lo tane un ôngel con los d e d o s I .  V.
"Bautismo de Cristo". Libre de lieras de Fernando el Catô 
lico (estilo flamenco). Biblioteca del Palacio Real. Laûd 
clôsico europeo con cuatro cuerdas, cinco trustes y rose 
tôn central. Lo tane un angel con plectro. I. V.
"La Virgen con el Mifio". Miniatura de un Libre de Horas 
(estilo flamen.co). Biblioteca del Palacio Real (Ms. con 
pinturas 1008). Laûd. clasico europeo. Esta pintade por cl 
dorso Viôndose las duelas de su caja, el mastil y el Clb- 
vijoro. Lo tanè un angel. I. V.
Orla de pagina miniada en un manuscrite (fines del s.XV) 
de la Biblioteca Ifacional. Iiaûd clôsico europeo^ con oido 
central. Ho se aprecian môs detalles. Lo tarie un nino. I.V.
"l-a Sagrada Familia". Miniatura de un manuscrite (comien 
zos del s.XVI) de la Biblioteca Racional. Laûd clasico . 
europeo con cuatro cuerdas. Ho se ve el clavijero ni el 
rosetôn. Lo tane un angel. I. V.
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Angel musico en la miniatura anterior. Laûd clasico euro 
peo con cuatro cuerdas y rosetôn. El mastil es muy corto. 
1. V.
"El Benor bendiciendo entre Angeles". Fol. 23 de un Ponti 
fical hecho para don Luis Acuna, obispo de Burgos. Biblio 
teca liacional (vit. 18-9). Laûd clasico europeo con cua­
tro cuerdas y rosetôn. Es tocado por un angel en la orla 
de esta miniatura. Toraàdo de J. DOMINGUEZ BORDOIIA, La lii- 
niatura esnanola, 11. Ed. G. Gili, Barcelona 1930, lam. 
134.
Episodio de liardoqueo y el rey Asuero del Libro de Esther. 
Folio 393 de la Biblia de Alba iluminada por Mosé Arragel 
de Guadalajara. Biblioteca del duque de Alba. Laûd clasi­
co europeo con cuatro cuerdas y rosetôn. Lo tane un mini_s 
tril con plectro. Tornado de R. MPJNENDEZ PIDAL, Poe sia ju- 
glaresca y juglares, op. cit. pâg. 288.
El area de la Alianza. Folio 216 de la Biblia de Alba, de 
Mosé Arragel de Guadalajara. Biblioteca del duque de Al­
ba. Laûd clasico europeo con cinco cuerdas, una estrella 
calada y seis pequenos orificios colocados artisticamente, 
No se ve el clavijero. Lo tarie un ministril. Tornado de R. 
MENENDEZ PIDAL, Poesia juglaresca y juglares, op. cit. 
pâg. 289.
Sacrificio ante un altar. Miniatura de la Biblia de Alba 
de Mosé Arragel de Guadalajara. Biblioteca del duque de 
Alba. Laûd clasico europeo con rosetôn. NO se ve el nûm£ 
ro de cuerdas ni el clavijero. Lo tane un ministril.l.V.
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"La Asunciôn". Inicial de pagina miniada de un îlanuscri 
to de fines del s.XV. Colecciôn Amunâtegui. Laûd clasi­
co ouropeo con el mastil muy largo y rosetôn. Ifo tiene . 
pintadas las cuerdas. May dos instrumentos semejantes 
pulsados por Angeles. I. V.
La Virgen con Angeles y un douante sobre fonde de ,oro es 
tofado. Pintura anônima catalane de la 19 mitad del s.XV. 
Antes en la.Colecciôn J. V/eissberger. Laûd clasico euro­
peo con cuatro pares de cuerdas y dos rosetones de dife­
rentes dimensiones. Lo tane un Angel con plectro. I. V,
"La Virgen y el Mino". Pintura anônima do fines del s.XV. 
Museo del Prado. Procode de la Colecciôn Bosch. Laûd clA 
sico europeo con un rosetôn y dos incrustaciones de es- 
trellas. Tiene trnstes, pero no tiene pintados las cuer­
das. Lo toca un Angel. I. V.
"La Virgen y el Nino". Pintura sobre tabla hispanoflanen 
ca. Colecciôn particular. Laûd clAsico europeo con très 
pares de cuerdas, cinco trustes y rosetôn cnlado cehtral. 
Lo toca un Angel pulsando sus cuerdas. I.V.
"La Coronaciôn de la Virgen". Miniatura del Libro de Mo­
ras de Alonso de Zûniga. Biblioteca del Monasterio de El 
Escorial. Laûd clAoico europeo con cuatro cuerdas y rose 
tôn muy pequeno.. Lo toca Un angel con los dedos.-I. V.
Orla de una pAgina miniada del Libro de Horas de Isabel 
la Catôlica. Biblioteca del Monasterio de El Escorial.
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Laûd clasico europeo con oido central. No tiene pintadas
las cuerdas. Lo tane un angel. I . V .
Qrla de una pagina miniada con la Ascensiôn. Libro de Fo­
ras de Isabel la Catôlica. Biblioteca del Monasterio de 
El Escorial. Laûd clasico europeo con cuatro cuerdas y r£ 
setôn calado central. Lo toca un angel. I. V.
Pagina del Ereviario de Carlos V (s.XVI). Biblioteca del 
Monasterio de El Escorial. Laûd clasico europeo con cua­
tro cuerdas, oido central y trastes. El mastil es muy lar 
go. Lo tane una niujer que représenta a "La Templanza". 
(fig. 240). I. V.
"La Virgen y el Nino". Calle central del Retablo gôtico 
del Monasterio de Sta. Maria de El Paular. Laûd clôsico 
europeo con cinco cuerdas y oido circular central. Lo pu%
sa un angel con los dedos. I. V.
"La Asunciôn". Pintura sobre tabla del Retablo de Roble­
do de Chavela. Anôniroo. Laûd clasico europeo con oido cir 
cular central. No se aprecian mas detalles. Es pulsado 
por un angel. Tornado de CAMON AZNAR, Pintura medieval es- 
panola, "Summa Artis", XXII, op. cit. pag. 664.
"Regina Sacratissimi Rosarii". Tabla central del Retablo 
de la Magdalena de Ximenez-Bernat (estilo hispanoflamen­
co). Colecciôn Ruiz. Laûd clasico europeo con seis cuer­
das, oido circular y trastes. Hay dos instrumentos seme- 
jantes pulsados por Angeles. I. V.
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Navnrra
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla, anôni 
ma (eotilo gôtico internacional) de principios del s.](V. 
Catodral de î>mplona. Laûd clôsico europeo con cinco cuor 
dan, trastes y un rosetôn calado central. Lo tane un ôn- 
gel con plectro (lam, 88 ), I. V.
»
"La Coronaciôn de la Virgen". Tabla del Retablo de la "In 
credulidad de Bto. Tomas". Capilla Caparroso de la Cate- 
dral de Pamplona. Laûd clasico europeo con un rosetôn y 
très pares de cuerdas. Hôlo se ve parte de la caja y el 
inicio del môstil. Lo tane un angel cdn plectro. I. V.
Capital de la Iglesia de 8. Sernin (estilo gôtico). Pam­
plona. Laûd clasico europeo con cuatro ôrdenes de cuerdas 
y un enorme rosetôn calado. Lo tane un ôngel con plectro 
(fig. 243). I. V.
Palencia,
"El Haciniento de Jesûs" del Retablo de Pedro Eerrugueté 
de la Iglesia de 8ta. Eulalia. Paredes de Hava. Laûd d û  
sico europeo con oido circular central. No s e ’aprecian 
mû3 detalles. Lo puisa un ûngel con los dedos. I. V.
Salamanca
"La‘ Asunciôn".•Tabla nO 33 del Retablo de Nicolas Floren 
tino (rno 1443, estilo gôtico internacional) en la Catè- 
dral Vieja. Laûd clasico europoo con cuatro ôrdenes de 
cuerdas: très dobles y una simple. Posee un rosetôn cala 
do pero no se ve el môstil ni el clavijero. Lo tane un 
anr-.el con plectro (lôm. 91 ). I.V.
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"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla de Fer 
nando Gallego (estilo hispano flamenco). Museo Diocesano 
de la Catodral Vieja. Procédé de la Iglesia de Villaflo­
res. Laûd clasico europeo con rosetôn calado central. Ti£ 
ne cinco ôrdenes de cuerdas, pero, curiosamente, son sim 
pies la primera y la ultima, las btras très son dobles.
Lo punten un angel con plectro (laras. 93 y 98). I. V.
Sevilla
Timpano de la Puerta del Nacimiento o de S. Miguel, de L^ o 
renzo Mercadante de Bretana (estilo hispanoflamenco). Ça- 
tedral. Laûd clasico europeo con seis cuerdas y pequeno 
oido central. Lo tane un angel con plectro. I. V.
"La Asunciôn". Inicial de un Cantoral de pergamino de fi 
nés del s.XV. Archive de Musica de la .Catedral. Laûd cia 
sico europeo. Sôlo se ve el contorno. Es pinzado con una 
larga pluma de ave por un ôngel. I. V.
"La Virgen entregandble la casulla a S. Ildefonso". Trip 
tico hispanoflamenco de una colecciôn particular. Laûd 
clasico europeo con un pequeno oido circular. No se aprje 
cian môs detalles. Lo tane un angel. I. V.
Soria
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla del 
Maestro de Osma (estilo hispanoflamenco). Catedral de Bur 
go de Osma. Laûd clôsico europeo con très cuerdas y un pe 
oueno rosetôn calado. Las cuerdas atraviesan el cordai y 
terrainan en la parte inferior de la caja. Lo puisa con 
los dedos un angel (lôm. 99). I. V.
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"Ln Ascensiôn del Genor". Iniciel de un Conterai en per­
gamino con la fiesta de 8. Jorônimo y las Feriaô de Pas- 
cua (estilo gôtico influido por el Renacimiento, fines 
del s.XV). Catedral do Burgo de Osma. Laûd clasico euro­
peo con cuatro cuerdas y oido circular central. Lo tane 
un angel en la orla. I.V.
"La Asunciôn". Miniatura de un Brevinrio romano en dos 
vols, (estilo gôtico, fines del s.XV). Catedral de Bur­
go de Osma. Laûd clasico eufopeo cdn seis cuerdas y ro­
setôn calado central. Ge ven sois clavijas. Hay dos ins' 
trumentos semejantes en esta miniatura pulsados por An­
geles. I. V. .
Miniatura del côdice "Turris fortitudinis", reaiizado a 
pluma con algo de color (estilo gôtico). Catedral de 
Burgo de Osma. Laûd clôsico europeo con oido circular cen 
tral y cuatro cuerdas. Hay très instrumentos semejantes 
en esta miniatura pulsados por Angeles. I. V.
Teruel
"La Coronaciôn de la Virgen". Tabla central del Retablo * 
de la Iglesia parroouial de Mora de îîubiclos (estilo gô­
tico internacional, escuela valenciana). Laûd clôsico eu 
ropeo con rosetôn calado central. Ho se ve el mastil, ni 
el clavijero, ni las cuerdas. Lo puisa un ôngel. I. V.
Toledo
Archivolta (5- izq.) de la Puerta de los Leones, obro de 
los escultores Hanequin de Bruselas, Juan Al,cmôn y Egas
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Cucmnn (er.tilo hispanoflamenco). Catedral. Laud con for 
ma de mandera, pero con cTâvijero en angulo recto. Posee 
cuatro cue3?dna y un oido central. Lo pul sa un angel (lam. 
103). I. V.
Archivolta (3- dcha.) de la Puerta de los Leohes, obra 
de Ilanecuin de Bruselas, Juan .Aleman y Egas Cuemarf (esti 
lo hispanoflamenco). Catedral. Laud con forma de mandora 
semejante al anterior. No se ve el nûinero de cuerdas. Lo 
tahe un Angel con plectroi I. V.
"La Virgen y el Nino". Predela del Retablo de la Capilla 
Mayor de la Catedral, de Sebastian Almonacid, Diego Copin 
de Ilolanda, Cristiano de Ilolanda y Felipe Vigarny (estilo 
hispanoflamenco). Laud clasico europeo con cinco cuerdas, 
seis trastes y diez clavijas. Lo pulsa un angel con los 
dedos (lôm, 110). I. V.
"La Virgen de la leche". Gallo central del Retablo mayor 
de la Capilla de Santiago, de Sancho de Zamora y Juan de 
Segovia (hacia 1498, estilo hispanoflamenco). Catedral., 
Laud clasico europeo con cuatro cuerdas y un pequeno ro­
setôn. La caja es muy. estrecha y el môstil largo. Lo pul 
sa un angel con los dedos (lôm. 111). I. V.
"La Virgen, el Nino y Angeles mûsicos". ^iiniatura de un 
Libro de Horas del Archive de la Catedral. Laud clôsico 
europeo con cuatro cuerdas y oido central. El môstil es 
muy corto. Lo tane un ôngel. I. V.
"Cristo Rey con la Virgen y S. Juan Bautista". Inicial de
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pngina del Cantoral llamado "El Agiiilucho" (fineo del ni 
glo XV, cntilo hicpanoflamonco). Archive do la Catedral. 
IiaOd clasico oaropeo con cuatro cuord.as, rosetôn calado 
y cuatro incrustaciones geonôtricas. Lo pulsa un angel 
con los dedos (fig. 245). I. V.
"Cristo y la Virgen". Inicial de pagina del Misai de Men 
dozo on pergamino miniado. Cajôn 4 del Archive de la Ca­
tedral. Laûd clasico europeo con cinco cuerdas y rosetôn 
calado central. Lo puntoa un angel con plectro. Hay dos 
instrumentos de forma semejante en esta miniatura (fig. 
246). I. V.
Valencia
"La Virgen con el Hino y Angeles mûsicos". Calle central, 
del Retablo de la Virgen del Circule de lîicolau-Marçal de 
Bax (estilo gôtico internacional). lîuseo Provincial de I3e 
lias Artes; Procédé de la ermita de Puebla Larga. Laûd cia 
sico cuî'opeo. Estô pintado por cl dorso, viôndose las ces 
tillas, el mastil y el clavijero. I»o tane un ûngel (lam. 
112). I. V.
"Virgen de la I-eche". Pintura sobre tabla de escuela va­
lenciana (estilo italogôtico). Iglesia de 8. Salvador.
Laûd clôsico europeo con très cuerdas dobles y rosetôn ca 
lado central. Lo tarie un angel con plectro. Tornado de 
POST, op. cit. VI, 29 parte, pag. 569, fig. 249.
"Ira Virgen de las Virtudes". Pintura sobre, tabla de Mar­
tin Torner (estilo hispanoflamenco). Iglesia de C. Este-
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ban. Laûd clasico europoo con cuatro pares de cuerdas y 
rosetôn calado central. El mastil es bastante largo. Lo 
pulsa un angel con los dedos. Tornado de CH. R. POST, op. 
cit. Ï. VI, 29 parte, pâg. 481, fig. 200.
Orla de una miniatura (fol. 3) del côdice "Laurentius Bo 
nincontrus" en pergamino. Vol. 859 de la Biblioteca de 
la Universidad. Laud tipo arabe con rosetôn calado y très 
cuerdas. Lo toca un nino desnudo con plectro. Lo sostie- 
ne de manera contraria a Iq^normal, es decir, con la ma- 
no derecha acorta las cuerdas en el mastil y con la iz- 
ouierda las puntea. I. V. ;
Orla del fol. 2 de "Opera" de Johannes Tinctoris. Côdice 
en pergamino miniado, vol. 844 de la Biblioteca de la Uni 
versidad. Laud tipo arabe. Ho tiene pintadas las cuerdas 
y en lugar de rosetôn posee très pequenos orificios circu 
lares agrupados. Lo pulsa un ôngel con los dedos. I. V.
Miniatura de "Opera" de Fublio Virgilio Marôn. Côdice en 
pergamino, vol. 748 de la Biblioteca de la Universidad. 
Laûd clasico europeo con rosetôn calado central y cirico 
cuerdas. Lo toca un ministril con plectro (fig. 247).I.V.
Orla del fol. 6 de la "Opera" de Aristôteles. Côdice en 
pergamino miniado, vol. 828 de la Biblioteca de la Univer 
sidad. Laûd clasico europeo con cuatro cuerdas, oido cir­
cular y trastes. El maptil es muy corto. Hay très instru 
mcntos semejantes on esta miniatura tocados por nines de^ 
nudos. I. V.
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"Roy David". Inicial do pagina do un Galterio-Biblia en . 
pergamino miniado. Biblioteca de la Universidad. Laûd ti 
po arabe con cuatro cuerdas y oido circular central. Lo 
tane un juglar. I. V.
Fol. 141 del "Rommant de la Rose" de Guillaume de Lorris. 
Côdice en pergamino miniado. Biblioteca de la Universi­
dad. I.aûd clasico europeo con trds cuerdas y rosetôn ca­
lado. Esta çolgado de la pared en el taller de un "lu­
thier" (fig. 250). I. V.
"La Virgen y el llino". Tabla central del Retable de Bta. 
Ana del Maestro de les Perea (estilo hispanoflamenco). 
Colegiata de Jativa. Laûd clôsico europoo con cuatro pa­
res de cuerdas, rosetôn cnlado central y cinco dibujos de 
estrellas. Posee trustes. Lo puisa un ôngel con los dedos 
(fig. 248). I. V.
é
"La Virgen rodeada de Angeles". Pintura sobre tabla de 
Luis Dalmau (estilo hispanoflamenco). Colecciôn de D. Luis 
Tortosa. Ontoniente. Laûd clôsico europeo con rosetôn ca­
lado central y très dibujos incrustados. Ko tiene pinta-, 
das las cuerdas. Lo tane un ôngel Con plectro. I. V.
Zaragoza
Retablo Mayor de la Seo, obra del escultor Hans GnUnda 
(estilo gôtico gcrmano flamenco). Laûd clôsico europeo 
con cinco ôrdenes de cuerdas y un rosetôn calado central. 
Lo tane un angel con plectro debajo de la peana de San 
Agustin (fig. 250). I. V.
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"La Virgen con el Nino y Angeles mûsicos" con el escudo 
del arzobispo Dalmau de Mur. Pintura sobre tabla del Maes 
tro de Lanaja (estilo gôtico internacional). Museo de Le 
lias Artes. Procédé de Albalate del Arzobispo (Teruel). 
Laûd clasico ouropeo con dos rosetones de diferentes di­
mensiones . Mo se ven las cuerdas. Lo tane un angel con 
plectro. I. V. *
"Nacimiento". Pintura sobre,tabla de la Colecciôn Roman 
Vicente. Laûd clasico europeo con très cuerdas y un peou^ 
no rosetôn. Lo toca un angelito. I. V.
"La Coronaciôn de la Virgen". Tabla central del Retablo 
de Tomas Giner (estilo hispanoflamenco). Colegiata de Sta. 
Maria de Calatayud. Laûd clôsico europeo con très pares 
de cuordas y un pequeno rosetôn càlado. Tiene trastes, pe 
ro solamente se ve parte del môstil. Lo tane un ôngel 
(lam. 114). I. V.
Entrecalles del Retablo Mayor de la Iglesia parroouial de 
Monterde del Maestro de Retascôn (estilo gôtico interna-: 
cional). Hay ocho laûdes de tipo clôsico europeo con cua 
tro cuerdas y un pequeno rosetôn. Son tanidos por Ange­
les. I.V.
"La Coronaciôn de la Virgen". Tabla central del Retablo 
de la Virgen, de Miguel del Rey en colaboraciôn con el 
Maestro de Torralba (ano 1440, estilo gôtico internacio­
nal). iglesia parroquial de Sadaba. Laûd clôsico europeo 
con cuatro ôrdenes de cuerdas y un rosetôn calado central.
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I.nr; cuordas pasan por ol. cordai y tcrninan en la parte in 
.terror de la caja. Lo tane un angel con plectro (fig.249)
I. V..
Francia
"La Virgen y el Hino". Detelle del Retablo de Sta. Eula­
lia,del Maestro de Olot (estilo hispanoflamenco). Igle- 
eia parroouial de Rignrdâ. lÆiûd clasico europeo (?). Go- 
Innente se ve parte de la caja y cuatro cuerdas dobles.
Lo tane un angel. I. V.
Inglgterra
"La Vlr»;en y el Hino". Tabla central del triptico de la 
Virgen, Gta. Catalina y Bta. Lucia,de la escuela castella 
na (estilo hispanoflamenco). Colecciôn de Lord Lee en ’.7hi 
te l'Odge cerca de Londres. Laûd clasico europeo con cua­
tro ôrdenes de cuerdas y gran rosetôn calado central. Ade 
mas posee en la tapa dos dibujos geométriCos incrustades 
y en el mastil tiene trastes. Ix) tane un angel con plec- 
trp. I. V.
Alemania
"La Virgen con el Hifio y ôngel es mûsicos". Pintura sobre 
tabla de Donanat Zaôrtiga (estilo gôtico internacional). 
Sth'del art Institute de Frankfurt. Procédé de Teruel.
Laûd clôsico europeo con cuatro ôrdenes de ctiferdas y ro­
setôn calado central. Lo tane un ôngel con plectro. Toma 
do de CH. R. POST, op. cit. T. III, fig. 355•
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Bélgica
"La Virgen y el Nino". Pintura sobre tabla, catalans (es 
tilo italogôtico). Museos Realés de Bellas Artes de Bru­
selas. Laud clasico europeo con dos rosetones de diferen 
tes dimensiones. No se ve el nûmero de cuerdas. Lo toca 
un angel con plectro. Tornado de BRAGARD y DE IIEN, Instru­
mentos de mûsica, Ed. Daimôn, Barcelona 1976, lam.11-15*
Estados Unidos
"La Virgen con el Nino rodeddos de flores y Angeles mûsi­
cos". Tabla del Retablo de Sta. Ana del Clrculo de Ber- 
nat-Ximenez, con influencia de Bermejo (estilo hispano- 
flamenco). Museo Metropolitano de Nueva York. Laûd clôsi 
co europeo con très cuerdas y oido circular. No se ve el 
clavijero. Lo toca un angel con plectro.I.V.
Entrecalle de un Retablo del circule de Nicolau y Marçal 
de Sax (estilo gôtico internacional). Museo de Bellas Ar 
tes de Boston. Laûd clasico europeo con rosetôn calado 
cehtral. iïo se ve el nûmero de cuerdas. Lo toca un ôngel. 
Tornado de CII.R.t’OST, op. cit. T.IV, 29 parte, fig. 255-y' 
pag. 585.
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla de Pe­
dro Nicolau (estilo gôtico internacional). Museo de Cleve 
land. Laûd clasico ouropeo con dos rosetones de diametro 
diferente. No se ven las cuerdas, ni el clavijero, ni par 
te del mastil. Lo toca un angel. I. V.
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Etimolop-ia.- Mandora y sus variantes "manduria", 
"mandurria", "vandurria" y "bandurria" proceden del la­
tin medieval tardio "mandurium" o "pandurium" y éste a 
su vez del griego . 8 i gui end o la opini6n de
C. 8achs (1) este nombre heleno tiene un origen mas re­
moto. Dériva del sumerio "pan-tur" que significa "peque 
no arco".
Del vocable latino "pandurium" proceden las distin­
tas denominaciones romances: "mandura", provenzal; "man- 
doire", francés; "mandola", italiano y "mandora", Caste­
llano.
Estructura.- La mandora es un laûd corto que en el 
transcurso de la Baja Edad Media fue influido por el laûd 
clasico. Ténia una delgada ca.ja piriforme con el fonde a- 
bombado, constituido por duelas o "cdstillas". El mâstil 
era muy corto, con trastes, y el clavijero en forma de 
hoz estaba rematado por una cabeza humana o de animal. Las 
clavijas se insertaban en él lateralmente. En la tabla se 
abria un oido o dos circulares, ornamentados con artisti- 
cos rosetones calados. En el cordai frontal se anudaban 
très o cuatro ôrdenes de cuerdas, que se punteaban con un 
plectre. Los materiales empleados en su construcciôn eran 
les mismos nue les del laud y ya quedaron descritos en el 
capitule anterior. No obstante, algunos instrumentes se 
hacian de boj y en otros se empleaba el enebro para la ta 
pa y concha natural de tortuga en lugar de las costillas,
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negûn sn observa en el Invontario de Felipe II del ano 
1602. La forma de sostener el instrumente y do hacer vi- 
brar las ouerdas tambiân era igual que en el laûd.
Origen y evoluci6n.- Ya vimos en el capitule anterior 
corne el laûd certe sin cordai frontal surge hacio el si- 
gle VI11 a. J. 0. segûn le muestran unas figuras elamitas 
halladas en Susa. Reaparecè en esculturas griegas del pé­
riode helenlstice y hacia el s.l de nuestra era origine 
un nueve tipp con cordai frontal, corne puede comprobarse 
en varies relieves greco-bûdicos del estilo Gandhara en 
el période Kushana. Este nueve tipe va engrosando su Caja 
(relieves de vases de plata de Irbit) ademâs de adquirir 
otros rasgos propios y con el paso del tiempo se conver- 
tirâ en el laûd clasico europeo jjue hemos estudiado en el 
capitule anterior. Sin embargo, el instrumente originario 
no se pierde, sine que sigue su propia trayectoria sin de^  
masladas transformaciones. La caja y el mange de este ins 
trumento condtituian una ûnica entidad orgânica. La tabla 
de armonla era de piel, por le que carecla de cordai fron 
tal y las cuerdas deblan sujetarse al extremo inferior de 
la caja. El numéro de ellas era, generalmente, de très.
El clavijero formaba ûngulo con el cuello y las clavijas . 
eran latérales. Ko sabemos con exactitud cuando se reali 
z6 la modificaclôn del clavijero, que de recto pas6 a te 
ner forma de hoz, como aparece en el Cercario Oriente is- 
lâmico, péro suponemos que séria entre el s.X y el s.XI, 
pues. loG primeros ejemplares llegados à Europe, concrete 
mente a Italia y Espana, en el s.X lo muestran aûn con el
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clavijero recto doblado hacia atras. Su nombre "qûpüz" 
era de origen turco y fue adoptado por la literature âra 
be a fines del s.XI, en el periodo final de la dinastia 
Abbasida.
El laud corto se extendiô por el Este hasta Indone­
sia y por el Sur hasta Zanzibar y Madagascar debido, prin 
cipalmente, a la conquista y subsiguientes migraciones is 
lamicas. Su nombre en todos estes lugares, donde nun per 
vive, dériva del turco "qüpûz". En Borneo se le llama"gam 
bus", en Zanzibar "gabbus" y en otros lugares como Arabia, 
Turguia, Hungria, Ucrania, Rumania y los Kirguises recibe 
las denominaciones de "Kabosa", "Koboz" o "Koubouzi", Es­
te vocable turco solamente pénétré en la Europa central y 
oriental en el periodo medieval a través de Bizancio. El 
verso 4672 del poema de Heinrich von der Neuen Stadt "Go 
ttes Zukunft", escrito a comienzos del s.XIV, lo cita:
"die Kobus mit der luten" (2). Por el contrario, la Euro 
pa occidental y meridional lo ha ighorado y ha preferido 
el término "mandura" con sus diversas variantes, deriva- 
do del griego -Tfd^SûopoÇ para designer el misrao instru­
mente. Un tratado griego de alquimia, fechado hacia el 
800, identifies el "pandourion" con el "kobuz" y lo des­
cribe con tres, cuatro o cinco cuerdas y siete trastes(3)» 
Se deduce que el término griego era genérico
y lo mismo indicaba un laûd de largo mâstil que uno corto, 
y que fueron sus derivados, tanto latino como arabe, los 
que restringieron su significado, pasando a désigner un 
ûnico instrumente: "tanbur" en arabe sefïalaba al laûd de 
largo mâstil y "mandurium" latine y sus variantes en las
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lenguas romances, un laûd de mango corto.
ilacia el s.X llega el laûd corto a Europa. En esta 
época aparece tallado en un pûlpito de madera de la iglê 
sia de S. Leonardo en Arcetri en las afueras de Florencia. 
La tabla de armonla esté dividida en dos por una llnea 
transversal, lo que sugiere que fuera mitad de cuero y mi • 
tad de madera. Tiene très cuerdas y su clavijero, inclina 
do hacia atras, es recto. Se puntea con plectro (4).
En este mismo siglo lo encontramos también en Espana,
concretamente en el Beato llustrado por Magius hacia el 
950 en el Monasterio de S. Miguel de Escalada y que actual 
mente se conserva en la Biblioteca Morgan de Wueva York 
(ms. 644). En el folio 87 vemos cuatro laûdes cortos, cu- 
yo tamaho es desproporcionadamente mayor al de sus congé­
nères. Sus enjas en forma de bnsto se prolongan por un 
cuello rnés o menos largo. La tabla de armonla con los cos 
tados rectos esté dividida en dos por una llnea curva 
transversal indicando con ello que era de piel y madera.
El nûmero de cuerdas oscila entre tres y cuatro y estân
sujetas a la parte inferior de la caja. En tres instrumen
tos el clavijero esté formado por una barra transversal 
terminada en una corta volute, con très clavijas(fig.215)* 
En el cuarto, el clavijero, en forma de trlangulo isôsce 
les, se une al cuello, configurando un Sngulo recto, por 
medio de un elémento circular (fig. 216). El modo de to- 
carlos también varia. Si en los tres instrumentes anterio 
res la parte inferior de la caja descansa sobre una de 
las rodillas del intérprete, quedando asl en posicién ver 
tical, en este ûltimo es un costado de la caja el que re-
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posa sobre las rodillas, por lo que adopta la postura ho 
rizontal. Un plectro de madera se utiliza en dos laûdes, 
raientras que los otros dos se pulsan con los dedos. Para, 
seguir los dictados de la simetrla dos instrumentes se 
pinzan con la mano derecha y otros dos con la izquierda.
La representaciôn de estos laûdes responds a las ca 
racteristicas esenciales de la miniatura mozarabe, fcomo 
es la esquematizaciôn de las formas y la utilizaciôn de 
la perspective frontal, que ^uperpone elementos de diver 
SOS pianos, como puede comprobarse al examiner la factu­
ra de los clavijeros. Por otra parte, las dimensiones de 
los instrumentos, demasiado grandes con relacién a los 
interprètes, son, probablemente, consecuencia de la ten- 
dencia a la desrealizaciôn de los artistes mozârabes.
Vemos, pues, como el laûd corto pénétra en Espana ha
cia el s.X, o quizâ un poco antes, gracias a la invasiôn
ârabe. Lamana (5) afirraa que unos 500 anos antes que el 
laûd propiamente dicho, opiniûn de la que discrepamos, ya 
que en este mismo siglo nos encontramos con los tres ti-
pos de laûd entônces conocidos: el largo, el corto y con,
cordai frontal. Este ûltimo no s6lo esté representado en 
objetos de marfil del arte califal, sino que incluso se 
manifiesta ya en la Espana cristiana, como es el caso de 
la iglesia de Sta. Maria de Tarrasa.
■ En el siglo siguiente no aparecen imâgenes de laûd 
corto, pero también es verdad que en este periodo la ico- 
nografia organolôgica no abunda, debido probablemente a 
la época de crisis que atraviesa la peninsula a causa de 
las guerras. Ya en el s.XII lo vemos de nuevo en el Beato
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do Turin y en un cnpitel del porche meridional de la Ca- 
tedrnl de Jaca. En el folio 142 del primero* copia Cata­
lano del Beato de Gerona, realizada hacia el ano llOO, co 
lamente se ho dibujado eu contorno de perfil, pudiendo ob 
servarse su caja abultada y su clavijero recto formando 
ângulo con el cuello. Ge puntea con plectro. El instrumen 
to de la Catedral de Jaca (fig. 195), por el contrario, 
parece poseer un clavijero un tanto curvado, aunque sin 
ser, de una manera clara, en ferma de hoz.
Las siete manifestociones plâsticas de este instru­
mente en el s.XIII poseen, como rasgo comun, el clavije­
ro én forma de hoz, rematado por una cabeza de animal, 
aunque difieren en otros elementos. En cuatro de estas ma 
nifestaciones la mandora adopta la tlpica caja piriforme 
prolongada hacia el cuello, como en las miniatures de los 
Comentarios sobre los cédices B. de Saxoferrato (fig. 197)» 
eh las de la Cantiga nO 90 (lam. 5^)» an el Retable de S. 
Andrée en Ahastro (fig. 196) y en los frescos de la terre 
del Castillo de Alcaniz; pero en las otros tres manifesta 
clones encontramos una variante tipolégica de la mandera, 
que cuenta solamente con estos tires ejemplares iconogréfi 
COS. Posee este tipo unh caja oval y abombada con un cue­
llo indepèndiente bastante largo. Las cuatro cuerdas se 
fijan a la parte inferior de la caja, después de atrave- 
sar una varilla-puente. Dos de estos instrumentos, los de 
las miniaturas de las Cantigas n9 20 y nQ 150 (léms. 28 y 
40), carecen de orificios tornavoces, aunque las tablas 
de armonla tienen unos dibujos decorando sus bordes. El 
tercero, pertcneciente a las pinturas murales de la Oapi?
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lia de G. Martin de la Catedral Vieja de Salamanca, posee 
dos orificios circulares de diverso tamano ornamentados 
con rosetas caladas. Este tipo de mandora toma el mâstil 
y la forma ovalada de la caja de los vihuelas y es curio- 
80 observer como en la Cantiga ne 20 se prolonge el bati- 
dor sobre la tapa, del n>ismo modo que en la vihuela cont^ 
gua. No volvemos a encontramos con esta variedad de man­
dora en los restantes siglos medievales, por lo que supo­
nemos que este tipo hlbrido no tuvo raucho éxito y cay6 en 
desuso en este mismo siglo.
Unos ejemplares tlpicos islâmicos son los de la Can­
tiga nS 90, con los mâstiles poco destacados ^ tres cuer­
das y dos pequenos orificios en forma de media luna, ade- 
mâs de otros cuatro circulares artlsticamente dispuestos. 
Por el contrario, la mandora del Retablo de S. Andrés de 
Anastro posee ya todas las caracteristicas de los instru 
mentos posteriores: caja piriforme con un elegante cue­
llo, cordai frontal, debido a la influencia del laûd, y 
rosetén calado. Pero hay que tener en cuenta que este Re^  
tablo se situa entre fines del s.XIII y comienzos del s. 
XIV, lo que hace posible la modernidad del instrumente.
En el s.XIII, pues, se cruzan diverses elementos de 
tres modèles que cristalizarân, en los siglos siguientes, 
en el tipo de mandora europea con unas caracteristicas 
bien definidas, aunque persista el instrumente islârnico, 
que ira desapareciendo lentamente.
El nûmero de representaciones de la mandora aumenta 
a veinte en el s.XIV, doblândose esta cifra (unos 45) en 
el s.xy. El tipo europeo ya estâ suficienternente défini-
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do, ounque aûn perduran algunoa ejemplnres islâmicos con 
el cuello unido a la caja, sin rosetén y las cuerdas su- 
jetas a un botén en cl extremo inferior de aquélla. Con 
estas caracteristicas encontramos en el s;XIV un instru­
mente, en un capitel del claustre de la Catedral de Ovie 
do y en el s.XV otro, en el timpano de la puerta de los 
Apéstoles do la Catedral de Valencia (fig. 213)»
El cordai frontal a imitacién del laûd se generali- 
za en esta época, aunque âlgunps instrumentos carecen de 
este elemento, como el de las pinturas murales del lîefeç 
toriO de la Catedral de Pamplona, de Juan Oliver, actual 
mente en el Museo provincial de la misma ciudad (fig.202). 
Aunque en estos dos ûltimos siglos medievales se le anaden 
trastes al instrumente para obtener una afinacién mas se- 
gura, sin embargo, éstos no se prodigan mucho, al menos 
en la iconografla. En el s.XIV son cinco los instrumentos 
que poseen estos elementos y se encuéntran en "La Virgen 
de, la Leche" del taller de los Serra, de D. Rémulo Bosch 
Catatineu (fig. 199), en "La Virgen con el Mino" de Gon- 
zalo Pérez, del propietario anterior (fig. 200), en "La 
Virgen côn el Hino" del Maestro de Villahermosa en la 
iglesia parroquial de Villahermosa del Rio (lâm. 52), en 
la "Historia de S. Juan Bautista" del taller de los Se­
rra, en el Museo del Prado y en "La Virgen con el Nino y 
éngeles mûsicos" del clrcülo del Maestro de Villahermosa,- 
en el Museo Diocesano de Valencia (lâm. 66). En el s.XV 
sélo hay cuatro mandoras con trastes: en el Retablo de 
la iglesia de Montesién, del Maestro del mismo nombre 
(fig. 211); en una miniatura de la Diblia de Alba, de la
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Colecciôn Alba (fig. 210); en el Retablo de la Virgen del 
circule de Nicolau-Marçal de Sax, del Museo de Relias Ar 
tes de Valencia (lâm. 112) y en una escultura de "La Vir 
gen del Pilar" de la Catedral Rueva de Salamanca.
Otra innovaciôn en la construcciôn de las manderas 
de este periodo es la independencia del mâstil,que, si- 
guiendo el modelo del laûd, se encolaba a la caja, con lo 
que se obtenia un instrumente mâs resistente. Fue esta me^  
jora la que permitiû anadirle les trastes, pues antes era 
muy dificil atarlos al extremo resbaladizo de la caja, 
que se adelgazaba para configurer el cuello. Frecuenteraen 
te el mâstil se recubria con una lamina de ébano formando 
de este modo el batidor, segûn lo muestran varias repre­
sentaciones. Al independizarse el cuello, la caja se con^ 
truyô con finas costillas, al estilo del laûd.
La presencia de uno o dos rosetones calados, ademâs 
de algunos dibujos geomâtricos incrustados en la tapa, en 
riquecia y embellecia a estos pequenos laûdes, como puede 
comprobarse al contemplar el ejemplar de la arqueta-reli 
cario del Monasterio de Pieâra. .
El nûmero de cuerdas oscila entre tres y cuatro sim­
ples, doblândose en muchps casos, aunque hay ejemplares 
con cinco ârdenes, como el de las pinturas de Juan Oliver 
en el Refectorio de la Catedral de Pamplona. Esto lo con 
firma Juan Permudo en su "Declaraciân dé instrumentos mu 
sicales", editado en Osuna en 1555, donde nos dice que 
la "bandurria" ténia la forma del rabel, entonces con 
tres cuerdas u ârdenes, pero que habia "bandurrias" de ta 
mano mayor, con cuatro y, eventualmente, con cinco 6rde-
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nés dé cuerdas, unas veces dotâdas de trastes y otras sin 
elles (6).
TCn el s.XV nos encontramos con un instrumento singu-- • 
1er de tipo arcaico. Estâ labrado en el friso de un venta 
nal que se abfe sobre el claustrb del Palacio del rey Har 
tin, en Foblet. La forma externa de su caja, parecida^a 
la de un basto, con los côstados rectos, sin cuello defi- 
nido, y la ausencia de orificios en la tapa,nos recuerda . 
los laûdes cortos primitlvos ylos islâmicos labrados en 
Un pûlpito de madera en la iglesia de S. Leonardo de Arce . 
tri{ mâs cercnnos en el tiempo, pero la existencia de un 
clavijero curvado y rematado en cabeza de animal, ademâs 
de tres ârdenes de cuerdas, nos confirma sus concomitan- 
cias con los instrumentos coetânêos.
Como dato curioso observamos que las manderas pinta 
das por los bermanos Serra en sus obras se asemejan bas- 
tante a la realizada por Simone Martini en "S. Martin ar 
mado caballero por el emperador", pintura al fresco en 
la iglesia baja de Asis. Bien sablda es la influencia que 
este pintor sienâs ejerciâ en aquelles pintores catala­
nes. Esta semejanza se aprecia, sobre todo, en la ornamen 
taciân del instrumento, con dos rosetones calados de dife 
rente tamano, dibujos incrustados eh forma de damero, ba­
tidor de âbano y el borde de lo tapa decorado con peque­
ue s lineas oblicuas. Este ûltimo detalle se aprecia clara 
mente en "La Virgen y el Hino" de Jaime Serra, de una co- 
lecciân particular del Rosellân (fig. 205)« Si bien son 
patentes las coincidencias decorativas entre las diversas 
manderas de estes pintores, también existen diferencias
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estructurales, como la forma de la caja o el nûmero de 
cuerdas, nue nos lievan a pensar en su estrecha relaciôn 
con instrumentos concrètes y no como raeras copias del 
instrui'iento de Simone Martini.
A lo largo de los ss. XIV y XV la mandora ha ido per 
feccionando su construcciôn ante la corapetencia del laûd 
que, debido a la amplitud de su caja sonera, posela un 
timbre mas lleno y patente. Pero, a pesar de estas majo­
ras, decae a fines del s.XV, segûn lo atestigua Johannes 
Tinctoris en el ano 1476, cuando se encontraba en la cor 
te de .Fernando I de Nâpoles: "el use de la ghiterna es 
rarisimo a causa de su tenue sonido" (?)• Probablemente 
su débil sonoridad séria la causa de que se siguiera uti 
lizando el plectro, como lo testimonian las imâgenes plâ^ 
ticas, lo que impediria la ejecuciûn de la polifonia tan 
floreciente en la época. Al no poder contribuir a los fi 
nés de la nueva raûsica instrumental, la mandora en el si 
glo XVI tiene que evolucionar hacia el laûd aumentando 
el volumen de su caja, que adopta la forma de almendra 
al tener el mastil independiente, y doblando el nûmero 
de sus cuerdas, aunque conservé su especial tipo de cla­
vi jero. Este nuevo modelo se tocaba con los dedos y rec^ 
bié el nombre de mandola.
El instrumento pequefio reaparecié en el s.XVII con 
cuatro cuerdas, pero, aunque gozé de cierto auge en Euro 
pa, no duré mâs de un siglo.
En cuanto a las citas literarins y documentales de 
este instrumento durante la Edad Dédia hay que decir nue 
son bastante escasas. Al igual que el laûd, la mandora
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aparece por primera vez documentada en el "Libre de Buen 
Amor" del Arcipreste de Hita, concretamente en la êatro- 
fa 1207- Los très côdicea que se conservan de este poema 
cada uno nos ofrcce ima grafla diferente: el côdice Ga.yô 
so, "vandurria"; el de Toledo, "banduria" y el de Sala­
manca, "manduria". Hay, pues, en estas prafias una clara 
confusién de labiales.
Pero, lo mismo que el laûd, también la mandora se ha 
lia citada yp en los poemas franceses del s.XIII. Adenet - 
le Roi, poêta-mûsico de la 2R mitad de este siglo, en su 
"Roman de Cléomadès" nombra la "mandoire" en el verso 
17279' Lo mismo sucede en el poema anénimo "Flamenca" de 
la misma época, esta vez con la grafia "mandura" (verso 
609) (8). Incluso surge entre los trovadores provenzales 
el vèrbo "mandurear" que significaba "tocar la mandura".
El término "bandurria" vuelve a aparecer en el poe 
ma "Una Ooronacién de Nuestra Senora" de Fernân Ruiz de 
Sevilla (contenido en el Cancionero de Ramén de Liavia) 
de finales del s.XIV o principles del s.XV. "Bandurria" 
se sigue usando en los siglos siguientes para désigna® 
el mismo instrumento pues Covarrubias en su "Tesoro de 
la Lengua castellana" (ano 1611) lo recoge y lo define 
como un "género de instrumente, a niodo de rabel pequepo, 
todo él de una pieça y cavado".
En el siglo XIV surge una nueva denominacién para 
la "mandera": la de "guitarra morisca", que no sobrevive 
este siglo. Ya vimos, al hablar del laûd, cémo los palses 
del norte de Africa situados al oeste de Egipto preferian 
el nombre "oitara", derivado del griego, para designar al
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laûd. Ho es de extranar, pues, que este vocablo pasara a 
la peninsula ibérica senalando al laûd corto o mandora y 
afiadiendole el adjetivo "morisca", con lo que se indica»- 
ba claranente su origen. Este nuevo vocàblo nô desplaza 
al de "mandora", sino que coexiste con él, como se puede 
ver en el "Libro de Buen Amor" donde ambos estân citados. 
En la estrofa 1202 (Ap. pâg. XL) el Arcipreste de Aita 
inicia su farnoso cortejo con la "guitarra morisca" de la 
que dice: "de las bozes aguda e de les puntos arisca", 
que sale "gritando" debido a su timbre especifico, chi- 
llén, a causa de la pequenez de su caja sonora, mientras 
que en la estrofa 1207 y en la 1491 (Ap. pâgs. XLI y XLII) 
cita la "mandurria", como ya vimos anteriormente. En esta 
ûltima estrofa précisa que la "mandurria" no era propia 
para interpreter los versos arâbigos, lo mismo que la gui 
tarra, aunque en este caso no aclara si se trata de la 
"latina" o de la "morisca". Esta opiniôn del Arcipreste 
nos extrana, pues es bien conocido el origen oriental de 
ambos instrumentos.
Johannes.de Grocheo en su tratado "Mûsica Vulgaris", 
escritb alrededçr de 1300, nombra, por primera vez, la 
"quitarra sarracéniça" entre los instrumentos de cuerda 
mâs apreciadoG en su pais para la ejecucién de la mûsica 
instrumental (9)« Guillaume de Machaut la denomina "mora 
che!' y "enmorache" en sus poemas "La Prise d'Alexandrie" 
y "Li Temps pastour", prescindiendo del sustantivo guita 
rra, debido, tal vez, a un uso reiterado que obliga a 
acortar las expresiones, o a exigencies métricas. En 1549 
el duque de Normandia tiene entre sus ministriles a un ta
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fiedor de la "giiitarre moresche" llamado Uichart'Abbé, 
que aparece citado en unos inventarios de su corte jun 
to a otro ministril de la "guitarre latine".
Lamana (10), siguiendo la opiniôn de Gerold (11), 
piensa nue la guitarra morisca no era propiamente una 
mandora, sino una variedad de ésta, en concrete la que 
aparece representada eh las Cantigas n^ 20 y ho 150 del 
Cédice b I 2 de El Escorial, con la tapa oval y mango in 
dependiente, banandose en que el Arcipreste do lîita men- 
ciono en su poema los dos nombres : "guitarra morisca" y 
"mandurria". Nosotros disentimos de esta opiniôn porque, 
si bien la relaciôn instrumental de Juan Rufz no es sôlo 
un alarde de conocimientos organogrâficos, es cierto que 
cita las diferentes denominaciones de un mismo instrumen 
to, oomo es el caso del salterio y del "cano entero". Por 
otra parte, la plastica francesa no muestra un instrumen 
to semejante al de las Cantigas, mientras que abunda el 
tipo piriforme con caja prolongada en el cuello. Ademôs 
Gerold, el musicôlogo francés antes citado, se refiere al 
instrumento de las Cantigas cuando habla de la "guitarra 
morisca" como de una variedad de la mandora y no cita nin 
gûn otro ejemplar que confirme su aseveraciéni Asi pues, 
mientras no poseamos datos mâs fidedignos, no podrcmos 
afirmar que la "guitarra morisca" sea una variedad de la 
mandera y no la propia mandora. Mâs bien parece haber si- 
do un nuevo nombre de la mandera, acunado en Espana y de 
mode en ol s.XIV, que no sobrepasô esta centurie,’ pues 
el término "mandura" reoparece con mayor pujanza en las 
fuentes documentales do los ss. XV y XVI.
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For esta misma época, en Italia recibia el nombre 
de "ghiterna", segûn expresiôn de Tinctoris, como ya vi­
mos anteriormente, y de "quinterna". Paulirinus (hacia 
el 1460) nos habla de la "quinterna" como de un instru­
mento mâs pequeno que el laûd. Por otra parte, un poco 
despué8, pero aûn dentro de la misma centurie, otro tes- 
timonio afirma que el pequeno laûd es llamado "quinter­
na": "lutina quinterna vocant" (12).
En Alemania los términos utilizados son semejantes 
a los italianos. Asi, encontramos "quintern" en Virdung 
(ano 1511) y "guitern" en Agricole (ano 1528).
En cuanto a su denominacién catalane nada se sabe. 
En los documentes de la corte catalano-aragonesa no apa­
rece el término "mandura". Lamana (15) se inclina a pen­
sar que el nombre de "llaüt guitarrench", utilizado por 
los ministriles de dicha corte, se le àplicaria a ’este 
instrumento, pero se trata solamente de una mera hipéte- 
sis.
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CATALOGO DE FUENTES ICOHOGRAFICAS
SIGLO X
Estados Unido8
Folio 87 del Beato ilustrado por Magius en S. Miguel de 
Escalada (ano 950). Actualmente en la Biblioteca Pierpont 
Morgan, ms. 644, de NueVa York (estilo mozarabe). Laud 
corto islârnico, con caja en forma de basto prolongada en 
el cuello. La tabla de armonla esté dividida en dos por 
una linea transversal curva. Hay cuatro instrumentos: très 
de ellos tienen un clavijero constituido por un travosano, 
en ângulo recto, terminado en peouena voluta; el cuarto 
lo tiene en forma de triângulo isosceles, unido al cuello 
por medio de un circule. Todos poseen tres clavijas y el 
nûmero de cuerdas oscila entre tres y cuatro. También va­
ria la forma de tocarlos: en los tros que tienen el trave • 
sano por clavijero, la parte inferior de la caja descansa 
sobre las rodillas de los intérpretes, ouedando asi en po 
sidién vertical, mientras que el cuarto estâ en posicién 
horizontal. Dos de ellos se tafien con plectro y los otros • 
dos se pulsan con los dedos. Los intérpretes son ancianos 
(figs. 215 y 216). Tornado de J. PI JOAN, Sununa Artis, VIII, 
Espasa-Calpe, Madrid 1942, pâg. 525, fig. 761,
SIGLO XII 
Huesca
Capitel del porche meridional de.la Catedral de Jaca (çs 
tilo românico). Laûd corto cor caja piriforme que se pro 
longa en un cuello muy corto. Parece iniciarse un clavije 
ro en forma de hoz. Sélo se aprecia una cuerda. Lo tane 
tui juglar (fig. 195). I. V.
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Italia
Folio 14? del Beato de la Biblioteca de Turin (copia ca­
talane del Beato de Gerona, ano 1100, estilo mozarabe)(fij.25F)- 
Laûdes cortos. Solamente se aprecia la silueta con su ti 
pica caja en forma do basto, prolongada en el cuello, y 
clavijero en angulo recto. No hay mas detalles. Hay tres 
instrumentos semejantes tocados por "elegidos". Tornado de 
J. DOMINGUEZ BORDONA, Miniatura esnanola en "Ars Hispaniae" 
XVIII, Ed. Plus Ultra, Madrid 1962, pâg. 64.
SIGLO XIII 
Madrid
Representaciôn simbôlica del "Trivium" y el "Quadrivium". 
Miniatura de Hicolâs de Bolbnia en el "Comentario sobre 
los côdices de B. de Saxoferrato". Biblioteca Nacional. 
Mandora con el mâstil como prolongaciôn de la caja, cla­
vi jero en forma de hoz y dos hellos rosetones calados, de 
diferente tamano, en la tapa armônica. No se ven las cuer 
das. Estâ sobre las rodillas del personaje que représenta 
a la Mûsica (fig. 197)« I. V.
Miniatura de la Cantiga n9 90 de Alfonso X el Sabio. Côdi 
ce b I 2 de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial.
Dos manderas de tipo islâmico, con las cajas piriformes 
prolohgadas en el cuello, clavijeros en hoz rematados en 
cabezas de animal. Las tres cuerdas de que estân provis- 
tos se atan al extremo inferior de la caja, después de pa 
sar por una varilla-puente. En la tapa armônica hay dos 
oidos en forma de media luna y al comionzo del mâstil, 
cuatro pequenos orificios situados artlsticamente. Son ta
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tiirtoG por juglares, con plectro; uno de ellos estâ tem- 
plando el instrumento (lorn. 54). I. V. Ribera (14) los 
identifies con la vihuela de pénola. H. Anglés (15) los • 
denomina rabeles modlficados y los Identifica con la "man 
durria" de] Arcipreste de lîita. Eîalazar (16), en cambio, 
lo hace con la citola del "Libro de Alexandre".
Miniatura de la Cantiga nG 20 de Alfonso X. Côdice b I 2 
de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial* Variedad 
de mandora con caja oval y prébablemente abombada, mâstil 
independiente y clavijero en fôrma de hoz con cabeza de 
animal. Carece de orificios tornavoces;'en cambio, nosee 
como adorno una linea de puntos paralela al borde de la 
tapa. Tiene cuatro cuerdas oue se.fijan a la parte infe­
rior de la caja, despuôs de pasar por una varilla-puente, 
y el mismo nûmero de clavijas. La tane un juglar con pleç 
tro (lâm. 28). I. V. Ribera (17) la llama vihuela de péfio 
la. II. Anglôs (18) la denomina "mandora" o "mandola" y la 
identifica con la "guitarra morisca" del Arcipreste de îli 
ta.
Miniatura de la Cantiga nQ 150 de Alfonso X. Côdice b I 2 
de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial» Variedad 
de mandora semejante a la anterior. Como ornamentaciôn de 
la tapa tiene unos dibujos circulares en el borde. Posee 
cinco cuerdas que se atan a la parte inferior, después de 
pasar por una varilla-puente, y cuatro clavijas. La tane 
un juglat con plectro (lâm. 40). I..V.
Pinturas murales de Antôn Sânchez de Segovia. (Estilo gô-
719
tico-lineal). Capilla de S, Martin. Catedral Vieja de Sa 
lamanca. Variedad de mandera, con la caja oval, el mastil 
independiente y muy largo, el clavijero en forma de hoz 
con cabeza de animal. Tiene des rosetones calados en la 
tapa de diferentes dimensiones. Sus cuatro cuerdas se su 
jetan a la parte inferior de la caja. La tane un angel 
(fig. 198). I. V.
Teruel
Frescos de la torre del horaenaje del Castillo de Alcaniz 
de Agnès Ghaussemiche (tematica decorativa roraenica, pero 
trazo lineal y concerto estético del gôtico lineal). Man­
dera con caja piriforme prolongada en un cuello bastante 
largo, clavijero en forma de hoz con cinco clavijas y re­
matado en cabeza de animal. Tiene cordai frontal, cuatro 
pares de cuerdas y un enorme rosetôn calado en la tapa.
La tane un ângel con plectro (fig. 205). I . V.
SIGLO XIV 
A lova
Galle lateral del Retablo de S. Andrés (finales del siglo 
XIII o principios del s.XIV, estilo gético). Parroquia de
S. Andrés de Anastro. Mandora con la caja piriforme pro­
longada en el cuello. Posee cordai frontal, cuatro cuer­
das y un enorme rosetén calado. La tane un angel. Tornado 
de M. J. ÏX3RTILLA VITORIA y J. EGUIA LOFEZ DE 8AEAND0, Ga- 
tâlogo monumental de la diécesis de Vitoria. Arcinrestaz- 
gos de Trevino, Albaina y Grmnezo, T. II, pâg. 53, fot.
28.
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Archivoltn de la portada principal de la Catedral Vieja 
d e -Vitoria (estilo gôtico). Mandora (?) con la caja piri 
forme prolongada en el cuello, cuatro cuerdas y cordai 
frontal. Ho se ve el clavijero, oue es el elemento deter, 
minante para su total identificaciôn. Carece de orificios 
tornavoces. La tane un anciano del Apocalipsis. I. V.
Asturias
Capitel del claustro de la Catedral de Oviedo (estilo gô. 
tico). Mandora (?) con la caja piriforme prolongada en 
el cuello, tres cuerdas que se atan a la parte inferior 
de anuôlla y dos pequenos orificios circulares, uno a ca 
da lado de las cuerdas. Ho se ve el clavijero, por lo que 
no puede asegurarse exactamente que sea este instrumento. 
La tone un centaure. I. V.
Barcelona
Enjuta izquierda de la Puerto de S. Ivo en la Catedral 
(estilo gôtico). Mandora con la caja piriforme y el mâs­
til como prolongaciôn de ôsta. El clavijero en hoz, pero 
debido al estado de deterloro de la piedra, no puede sa- 
berse si terminaba en cabeza de animal. Tiene cinco cuer 
das y un rosetôn central con unos pequenos puntitos cala 
dos. La tafie un ângel con plectro (lâm. 46). I. V.
"La Virgen con .el Nino". Tabla central de un Retablo de 
Jaime Serra (optilo italogôtico). Mùseo de Arte de Cata- 
lufia. Ihrocede de Albarracln (Teruel). Mandora con la ca­
ja piriforme y el cuello como prolongaciôn de âsta, cla­
vi jero en forma de hoz con ocho clavijas, que, probable-
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mente, corresponden a otras tantes cuerdas, afinadas por 
pares. Posee cordai frontal y tres rosetones calados: uno 
grande central y dos pequenos. También tiene incrustados 
dos dibujos en damero. I-a tane un ângel con plectro (fig. 
201). Tomado de J. M. LAMAfiA, Los instrumentos musicales 
en la Espana medieval, "Miscellanea Barcinonensia" XXXV, 
Barcelona 1973, fig. 10.
"La Virgen de la Leche entre ângeles mûsicos". Fragmente 
de un retablo del taller de los Serra (estilo italogéti- 
co). Propiedad de D. Rémulo Bosch Catarineu. Mandora con 
la caja piriforme, mâstil independiente con trastes y dos 
rosetones calados de diferente tamano. El cordai es fron­
tal, el clavijero en hoz con cabeza animal y el diapasén 
es de ébano. Posee cuatro cuerdas y el mismo nûmero de di 
bujos en damero incrustados en la tapa. La tane un ângel 
(fig. 199). I. V.
"La Virgen con el Ilifio". Tabla del Retablo de la Virgen 
de Gonzalo Pérez (fines del s.XIV, estilo gético-interna 
cional). Propiedad de D. Rémulo Bosch Catarineu. Mandora 
con la caja piriforme, mâstil independiente con cinco 
trastes, clavijero en hoz con cabeza de animal y tres pa 
res de cuerdas con sus correspondientes clavijas. Tiene 
cordai frontal y dos rosetones calados de diferente tama 
ho. La tane un ângel con plectro (fig. 200). I. V.
"La Ooronacién de la Virgen". Pintura mural de Ferrer 
Bassa (estilo italogético, afio 1346). Capilla de S. Mi­
guel del I.onasterio de Pedralbes. -Mandora muy peculiar
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con la cnjn en forma de basto semejante a les instrumen­
tos islâmicos, sin cuello definido, clavijero en forma de 
hoz J con cabeza animal. Tiene cordai frontal que termina 
en punta en el extremo inferior de la caja y sels cuerdas 
con sus correspondientes clavijas. En el centre de la ta­
bla se abre un enorme rosetôn calado. La tane un ângal con 
plectro (lâm. 49). I. V.
Castellôn de la •Plana •:
"La Virgen de la Leche". Tabla central del Retablo de la 
Virgen del Maestro de Villahermosa (estilo gôtico interna 
cional, fines del s.XlV o principios del s.XV). Iglesia 
parroquial de Villahermosa del Rio. Mandora con caja piri 
forme, mâstil independiente con trastes y clavijero en for 
ma de hoz rematado en cabeza de animal. Posee cordai fron 
tal, cuatro cuerdas y dos rosetones calados de distinto 
tamano. En la tabla se incrustan cuatro dibujos de dame- 
ros. La tane un ângel con plectro (lâm. 52)* Tomado del Ca- 
tâlogo de la Exnosiciôh "El siglo XV valenciano". Palacio 
de Cristal, Madrid 1973, pâg. 45< lâm. 2.
"La Virgen y el Nino".. Tabla central del Retablo de la er 
mita de S. Roque de Jérica, de Lorenzo de Zaragoza (esti­
lo gôtîcd internacional, ano 1395). Mandora (?). Caja pi­
riforme que parece prolongarse hacia el cuello, cordai 
frontal y cuatro cuerdas. No se aprecian mâs detalles, ni 




Entrecalle del Retablo mayor de la iglesia de S. Lorenzo, 
atribuido a Bartolomé Rubié (estilo gôtico). Mandora con 
caja piriforme prolongada en el cuello, clavijero en for 
ma de hoz sin cabeza de animal. En la tapa tiene un ori- 
ficio circular. lîo se aprecian las cuerdas. La tane un an 
gel. Tomado de A. DURAN y J. AINAUD, Escultura gôtica en 
"Ars Hispaniae" VIII, Ed. Plus Ultra, Madrid 1956, fig. 
210.
Madrid
"El baile de Salomé ante Herodes", oscena de la Historia 
do S. Juan Bautista. Retablo del taller de los Serra (ûl 
timo tercio del s.XIV, estilo italogôtico). Museo del Pra 
do (nP 5107)* Mandora con la caja piriforme y el mâstil 
independiente con trastes. Tiene cuatro cuerdas y dos ro 
setones calados de diferentes dimensiones. El cordai es 
frontal y el clavijero en hoz con cabeza de animal. La ta 
ne un ministril con plectro. Tomado de F. SOPEHA y A. GA- 
LLEGO, La Musica en el Museo del Prado, Madrid 1972, pâg. 
28.
Puerta del triptico-relicario del Monasterio de Piedra, 
del Maestro del mismo nombre (ano 1590, estilo gôtico in 
ternacional). Academia de la Historia. Mandora con la ca 
ja piriforme y cuello como prolongaciôn de ésta. El cla­
vi jero tiene forma de hoz y remata en una cabeza de ani­
mal. El cordai es frontal, pero no tiene nintadas las 
cuerdas. Posee dos rosetones calados de diferentes dimen
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siones y cinco dibujos de estrcllas incrnatados. Parte 
del batidor os de ébano. La tone un Angel con plectro. 
(lAm. 57). I. V.
Mavarra
Escudos heraldicos y mfisicos. Panda inferior de las pln-tu 
ras murales del Pefectorio de la Catedral de Pamplona, de 
Juan Oliver (âno 1530, estilo gotico lineal). Actualmente 
en el Museo Provincial de Pamplona. Handora con caja piri 
forme, cuello bastante largo como prolongaciAn de ésta, 
clavijero en hoz que remata en cabeza de animal y un enor 
me rosetôn calodo en el centre de la tapa. Tiene cinco 6r 
denes de cuerdas: cuatro dobles y una sencilla, que se 
atan a la porte inferior de la caja, pues carece de cor­
dai. La tane un juglar con plectro (fig. 202). Tornado de •
0. LACAPRA DUCAY, Aportaciôn al estudio de la pintura mu­
ral gôtica en Navarra. Diputaciôn forai de Navarra. Insti. 
tuciôn "l'i'lncipe de Viana”, Pamplona 1974, lAm, 17.
Toledo
Figuras de los pinAculos en piedra policromada en el muro 
que cierra la capilla mayor de la Catedral (estllo gôti- 
co). Mandera con caja piriforme prolongada en un cuello 
bastante largo, clavijero en forma de hoz, rematado en ca 
bezo Humana, .con echo clavijas. Posee cuatro cuerdas que 
se sujeton a la parte inferior de la caja, después de pa- 
sar por una varillo-puente. En la tabla se abre un rose- 
tôn calado. La tane un Angel con plectro (lâm. 64). I.V.
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Valencia
"La Virgen con el Nino y Angeles mûsicos". Parte central 
de an ratable del circule del Maestro de Villahermosa (es 
tile gôtico internacional, fines del s.XIV o principles 
del s.XV). Museo de la Catedral. Precede de Penella. Man­
dera con caja piriforme, cuello como prolongaciôn de ésta 
y clàvijero en forma de hoz rematado en cabeza do animal. 
Posee cuatro érdenes de cuerdas que se fijan a la parte 
inferior de la caja, después de pasar por una varilla- 
puente. En la tapa se abren dos rosetones calados de dife 
rentes dimensiones y la decoracién se compléta con siete 
pequenos dibujos de damero incrustados. Tiene trustes y 
es tanida por un éngel con un plectro (lAm. 66). I. V.
Retablo de Sta. Lucia del Maestro de Albal (estilo gético 
internacional). Iglesia parroquial de Albal, Mandera (?). 
Sélo se aprecia una caja piriforme, parte del méstil y un 
rosetén calado. Al faltarie el clavijero, elemento carac- 
teristico, no se puede identificar con exactitud. La tane 
un ângel. 1. V.
Valladolid
"El Juicio Filial". Pintura al fresco de la iglesia de S. 
Pablo en Penafiel (estilo gético lineal, escuela de Cas­
tilla). Mandera con caja piriforme prolongada en el cue­
llo, clavijero en forma de hoz sin remate de talla. Tiê- 
ne un rosetén calado en la tapa y cuatro pequenos dibujos 
de estrellas. Sus très pares de cuerdas se fijan a la par 
te inferior de la caja, después de pasar por una varilla-
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puente. La tane un Angel con plectro. Tornado de CII. R. 
POST, A Itiotory of Spanish painting. Harvard University 
Press, 1950, VI 2? parte, pAg. 507 y fig. 215.
Francia
"J.a Virgen de los Angeles". Pintura sobre tabla de la es­
cuela del Maestro de la Pentecoptés de Cardona (estilo ita 
logAtico). ColecciAn Perriollat. Paris. Mandera (?) con la 
caja piriforme, cuatro pares de cuerdas, cordai frontal y 
rosetén calado. Sélo se ve parte del cuello que prolonge 
la caja. La tane un Angel. I.V.
"La Virgen y el Nine". Pintura sobre tabla de Jalme Serra 
(estilo italogético). Coleccién particular. Rosellén. Man 
dora con caja piriforme prolongada en el mastil, clavije­
ro en forma de hoz rematado en talla de cabeza de animal. 
Tiene cuatro pares de cuerdas que se fijan a la parte in­
ferior de la caja, después de pasar por una varilla-puen- 
te. Eh la tabla se abren dos rosetones calados de diferen 
tes dimensiones y los bordes de aquélla se decoran con pê 
quenas lineas ôblicuas. El batidor es de ébano. La tane 
un Angel con plebtro (fig. 205). I* V.
SIOTX) XV 
Baléares
Archivolta del Portal del Mirador de la Catedral de Palma 
de Mallorca (estilo gético). Mandora con la caja prolonge 
da en el cuello, sicndo sus bordes rectos como los laûdes 
cortos islomicps. El clavijero en forma de hoz rematado 
en talla. Ho tiene esculpidas las cuerdas, ni orificios
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t'ornavoces. Eôlo se aprecia el cordai frontal. La tane un 
angel con plectro (lam. 90). I. V.
"Angels renaixament". Relieve gético del Museo Episcopal 
de Palma de Mallorca. Handora con caja on forma de almen- 
dra, mastil independiente, clavijero en forma de hoz con 
talla do cabeza humana. Tiene tres pares de cuerdas, cor­
dai frontal y un rosetén calado. La tane un angel (fig. 
212). I. V.
"La Virgen y el Nino con Angeles mûsicos". Tabla central 
del Retablo de la Iglesia de fîontesién, del Maestro de 
Montesién (estilo gético internacional). Palma de Mallor­
ca. Mandora con caja piriforme, cuello independiente con 
trastes, clavijero en forma de hoz terminado en cabeza de 
animal y dos rosetones calados de distinto tamano, El cor 
dal es frontal y el numéro de érdenes de cuerdas oscila 
entre tres y cuatro. La tane un Angel con plectro (fig. 
211). I. V.
"La Virgen con el Nino". Tabla central del Retablo de 
"Nuestra Sefïora de la Leche", de Gabriel Moguer (estilo 
hispanoflanenco). Capilla del Rosario de la iglesia parro 
quial de Campes. Mallorca. Mandora con caja piriforme que 
se prolonge en el cuello, clavijero en forma de hoz con 
cabeza de animal, dos rosetones de diferentes dimensiones. 
No se ven las cuerdas ni el cordai. El batidor parece ser 
de ébano. La tane un Angel. Tomado de G. LLOIEPART, La nin- 
tura medieval mallorouina. Su entorno cultural y su icono-
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nrnfta , II, Kd- L. Ripoll, Palma cle Mallorca 1977, lam.84. 
Barcelona
"La Virgen con el Nino y Angeles mùoicoa". Obra valencia- 
na de estilo gético internacional. Museo de Arte de Cata­
lane. Mandora con caja piriforme one se prolongs en el cue 
llo, clavijero en forma de hoz y un rosetén. Parece que 
tiene tres pares de cuerdas y un cordai frontal. La tane 
un angel con plectro* Tomado de J. PlJOAN, Summa Artis,
T. XI, Espasa-Calpe, Madrid 1947, pAg. 617, fig' 950.
"La Virgen y el Nifio" del Retablo de "Nuestra Renora de 
Todos los Bantos", de Pedro Serra (estilo italogético). 
Museo de Arte de Cataluna. Precede de Tortosa. Mandora 
con caja piriforme, cuello como prolongacién de ésta, cia 
vijero en forma de hoz rematado en cabeza de animal- y cor 
dal frontal. Tiene tres pares de cuerdas y don rosetones 
calados de distinto tamano. El batidor es de ébano. La ta 
fie un Angel (fig. 207). I. V.
"La Virgen con el Nino". Tabla central del Retablo de 
"Nuestra Benora de Todos los Santos" de Pedro Serra (est! 
lo italogético). Museo Diocesano. Procédé de S. Cugat del 
Vallès. Mandora con caja piriforme, cuello como prolonge 
cién do ésta y clavijero en forma de hoz rematado en ta­
lla de cabeza de animal. Tiene cinco cuerdas y dos roseto 
nés de diferente tamano. El batidor es de ébano y el cor­
dai frontal. La tane un Angel cori plectro (lam. 71). I.V.-
"la Virgen de los Angeles". Pintura sobre tabla de la es-
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cuela de Borrassa (estilo gético internacional). Museo de 
la Ciudadela. Mandora con caja piriforme prolongada en el 
cuello, clavijero en forma de hoz y rosetén calado. Tiene 
cuatro cuerdas y el cordai frontal. La tàne un Angel con 
plectro. Tomado de CH. R. POST, op. cit. T. IV 29 parte, 
fig. 208, pAg. 555-
•
Sector E del techo de la Capilla de la Casa de los Dalma 
ses (principios del s.XV, estilo gético). Mandora con ca 
ja piriforme, cuello como prolongacién de ésta y clavije 
ro en forma de hoz. No se ven mas detalles. La tane un An 
gel con plectro. Tomado de J. M. LAMAHA, L o s instrumentes 
musicales en los ultimes tiemnos de la dinastla de la Ca­
sa de Barcelona, Separata de "Miscellanea Barcinonensia", 
Barcelona 1969, figs. 58 y s.
Sector J del techo de la Capilla anterior. Mandora seme- 
jante a la anterior. No se ven muchos detalles. La tane 
un Angel con plectro (lam. 68). Tomado de J. M. LAÎiAfîA, 
op. cit. figs. 15, 58 y 59.
Medallén superior del techo de la Capilla anterior. Man­
dora semejante a la anterior. La tane un Angel con plec­
tro (lAm. 67). Tornado de J. M. LAMARA, op. cit. figs. 57, 
58 y 59.
"Coronacién de la Virgen". Pintura sobre tabla del Maes­
tro de Guimera (?). Coleccién Dalmau. Mandora con caja pi 
riforme, mAstil independiente, clavijero en forma de hoz 
rematado en cabeza de animal y cuatro cuerdas. Tiene cor-
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dnl frontal y doa rosetones de diferente tamano. La tane • 
un angel con plectro. Tomado de II. ANGLES, La Husica a 
Catalunya fins al segle XIII, Barcelona 1935, pâg. 114.
"La Virgen de Longares". Pintura sobre tabla anénima de 
principios del s.XV (estilo gético internacional arago- 
nés). Coleccién îîuntadas (Badnlona). Mandora con caja pi 
riforme prolongada en un largo cuello, clavijero en hoz y 
cabeza de animal. Tiene cordai frontal, cuatro cuerdas y 
un rosetén calado. El batidor es de ébano. I<a tane un én- 
gel con plectro. Tomado de J. GUDIOL, Pintura gética, en. 
"Ars Hispaniae" T. IX, Ed. Plus Ultra, Madrid 1955, fig. 
127, pég. 158.
"La Virgen y el Nino", Pintura sobre tabla de Miguel Xi- 
ménez (estilo hispanoflamenco). Coleccién Mateu. Peralada. 
Mandera (?). Solamente se aprecia la caja piriforme y 
abombada, el comienzo del méstil y un pequeno rosetén. La 
sostiene un Angel en su mano izquicrda. I. V.
"La Virgen y el Nino". Retablo de la Iglesia de la Trini 
dnd (ano 1459, estilo hispanoflamenco). Villafranca del 
Panadés. Mandora con caja piriforme prolongada en el cue­
llo, clavijero en forma de hoz y rematado en cabeza de 
animal. Posee tres pares de cuerdas, cordai frontal y un 
rosetén calado. Un Angel puisa sus cuerdas con los dedos. 
(fig. 206). I. V.
Friso de un ventanal sobre el claustro del palacio del rey 
Martin, obra de François de Galnu (ano 1400, estilo gético)
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Poblet. Handora con caja muy delgada prolongada en el cue 
llo y con los costados completamente rectos. Tiene clavi­
jero en forma de hoz y rematado en cabeza de animal. Sus 
tres pares de cuerdas se sujetan a la parte inferior de 
la caja, pues carece de cordai, al igual que de orificios 
tornavoces. Es un instrumente que se asemeja mucho a los 
primitives làûdes cortos. La tane un Angel con plectro. 
(fig. 208). Tomado de J. PIJOAN, Summa Artis, op. cit.
T. XI, pAg. 545, fig. 881.
Burgos
Tabla exterior del triptico de la Colegiata de Covarru- 
bias (anônimo hispanoflamenco). Mandera con caja pirifor 
me, cuello como prolongacién de ésta, clavijero en forma 
de hoz rematado en cabeza de animal. Posee un orificio 
circular,»pero no se ven sus cuerdas. La tane un angel 
con plectro. I. V.
CAceres
"La Virgen con el Kino". Miniatura de un "Kirial". Libre 
de core del Monasterio de Guadalupe. Mandora (?). Solamen 
te se aprecia una caja piriforme con parte de cuello, un 
cordai frontal y un orificio circular. La tane un Angel. 
I. V.
Huesca
"La Coronacién de là Virgen". Tabla central del Retablo 
de la capilla de los Dolores en la Catedral de Pedro Zu£ 
ra (estilo gético internacional). Actualmente en el liuseo 
Diocesano. Mandora (?) con caja prolongada en el cuello
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formnnclo un basto. Mo se ve el clavijero, sélo el cordai 
fîrontal con tres cuerdas y un orificio circular. La tane 
un.angel con plectro. I. V.
Madrid
"I»a Virgen con el Nino". Tabla central del Retablo de la 
vida de la Virgen y de R. Francisco, de NiColés Francés 
(estilo gético internacional). liuseo del Prado nQ 
Procédé de la Baueza (Leén). Mandora (?) con caja pirifor 
me prolongada en el cuello, gran rosetén calado central y 
trastes. El cordai es frontal y el nûmero de cuerdas es 
do cuatro érdenes: tres dobles y la "prima" sencilla. Ho 
se ve el clavijero, por lo nue no puede identificarse con 
seguridad. La tane un angel con plectro (lAms. 82 y 85). 
I. V.
"La Asuncién". Galle central del Retablo de "La Vida de 
la Virgen y de 8. Francisco" de Ricolés Francéç (estilo 
gético internacional). Museo del Prado. Mandora con caja 
piriforme, cuello muy largo como prolongacién de ésta y 
clavijero en forma de hoz. Tiene el cordai frontal, cua­
tro cuerdas y un pequeno orificio circular en la tapa.
La tane un Angel con plectro (lam. 82). I. V,
Parte central de la predela del Retablo de "La Vida de la 
Virgen y de S. Francisco", de NicolAs Francés (estilo gé- 
tibo internacional). Museo del Prado. Mandora con caja pi 
riforme prolongada en el cuello, trastes y clavijero cur- 
vo rematado en cabeza do animal. Posee dos rosetones de 
diferente tamafio. La tane un Angel que flanquea la puer ta 
del Gagrario, con plectro (lam. 82). I. V.
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"Aparicién de la Virgen a una coraunidad" de Pedro Berru 
guete. fjuseo del Prado n9 615. Handora con caja pirifor 
me prolongada en el cuëllo, clavijero en forma de hoz y 
orificio central circular. La tane un angel (fig. 209).
I. V.
"Esther con el rey Asuero". Folio 593 de la Biblia de Al 
ba, ilurainada por Mosé Arragel de Guadalajara. Bibliote- 
ca del duque de Alba. Mandora con caja piriforme, cuello 
como prolongacién de ésta, clavijero curvo rematado en ca 
beza de animal y cuatro cuerdas. El cordai es frontal, pe 
ro carece de orificios tornavoces. La tane un ministril 
con plectro. Tomado de R. Ml'lIEITDL’Z PIDAL, Poe sia juglar es- 
ca y juglares, Madrid 1924, pAg. 288.
"El Area de la Alianza". Folio 216 de la Biblia de Alba, 
iluminada por Mosé Arragel de Guadalajara. Biblioteca dél 
duque de Alba. Mandora con caja piriforme, mAstil indepen 
diente con trastes y clavijero curvo rematado en cabeza 
de animal, con cuatro clavijas correspondientes a sus cua 
tro cuerdas. El cordai es frontal y el rosetén esta forma 
do por una serie de pequenos puntos. La tane un ministril 
con plectro (fig. 210). Tomado de R. MLNENDEZ PIDAL, op. 
cit. pAg. 289.
"Adoracién de la estatua de Nabucodonosor". Miniatura de 
la Biblia de Alba, iluminada por Mosé Arragel de Guadala 
jara. Biblioteca del duque de Alba. Mandora con caja pi­
riforme prolongada en el cuello y clavijero curvo remata 
do en cabeza de animal con tres clavijas. Posee un rose-
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t6n| pero no puode precisorse el numéro de cuerdas. La ta 
fie un musico con plectro . I. V.
Miniatura de un Libro de Horas de la Coleccién Amunétegui. 
Mandora con caja piriforme, mastil independiente y clavi­
jero curvo terminado en cabeza de animal con tres clavi­
jas. No se ven sus cuerdas. Posee un orificio circular cen 
tral. I. V.
Navarra
"La Coronacién de la Virgen". Pintura anénima sobre tabla. 
(19 mitad del s.XV, estilo géticô internacional). Cate­
dral de Pamplona. Mandora con caja piriforme, rosetén ca­
lado y cuatro pares de cuerdas que se atan a la parte in 
ferior de la caja. Queda medio oculta, por lo que ho se 
puede ver el méstil ni el clavijero. La tane un Angel con 
plectro (lAm. 88). I. V.
Salamanca
"La Virgen del Piler". Escultura en piedra policromada 
(estilo gético). Catedral Hueva. Mandora con caja prolon 
gada en el cuello y con los costados completamente rec­
tos. Posee un enorme orificio circular, cordai frontal, 
trastes y cuatro cuerdas. El clavijero es curvo. La.tane 
con plectro el Nino JesAs. I. V.
Teruel
"La Virgen de la Aurora de Mediavilla". Pintura sobre ta­
bla de Pedro Nicolau (estilo gético internacional). Igle­
sia parroouial de Sarrién. Mandora con caja piriforme pro
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longada en un cuello muy corto, clavijero en forma de hoz 
terminado en talla. Posee dos rosetones calados de dife­
rente tamano, cordai frontal y cuatro érdenes de cuerdas 
dobles. La tane un angel con plectro (lam. 101). I. V.
"La Virgen y el Niiïo adorados por Angeles". Pintura sobre 
tabla atribuida a Pedro Nicolau (estilo gético internacio 
nal). Retablo mayor de la iglesia parroquial de Albentosa. 
Mandora con caja piriforme, cuello como prolongacién de 
ta y clavijero en forma de hoz rematado en talla. Posee 
tres rosetones calados, cordai frontal y tres pares de cucr 
das. La tane un Angel con plectro. En la misma pintura apa 
rece un mastil y un clavijero de un instrumente semejante, 
también tocado por un Angel. (lAm. 102). I. V.
Toledo
Paramento de la decoracién mural de la Capilla de S, Bias 
en la Catedral. Obra de Gerardo Stamina y Rodriguez de 
Toledo (estilo gético internacional). Mandora con caja pi 
riforme prolongada en el cuello, clavijero curvo rematado 
en cabeza de animal y pequeno rosetén. Posee cordai fron­
tal, pero no se ve el nûmero de cuerdas. La tane un An­
gel con plectro junto a Jesucristo. Tomado de J. GUDIOL, 
Pintura gética, en "Ars Hispaniae", T. IX, op. cit. fig.
177 y pAg. 205.
Archivolta (19 derecha) de la Puerta de los Leones, obra 
de lianequin de Bruselas, Juan Aleman y Egas Cueman (esti 
lo hispanoflamenco). Catedral. Mandora con caja pirifor-
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me prolèngnda en el cuello y con los coatados casi rectos. 
El clavijero es curvo, rematado en talla y carece de ori­
ficios tornavoces. Posee el cordai frontal y tres pares 
de cuerdas. La tane un Angel con plectro (lAm, 104).i.v.
"Cristo y la Virgen". Miniatura de una inicial del misai 
de Mendoza. CajAn 4 del Archive de la Catedral. Mandera(?) 
con caja piriforme prolongada en el cuello. No se ve el 
clavijero ni parte del mastil. Carece de rosetAn. El cor­
dai es frontal con tres cuotdas. La tai'ie un Angel con 
plfectro. I. V.
Valencia
"La Virgen y el Nino". Timpano de la Puerto de los Ap6s- 
toles. Catedral (estilo gôtico). Handora con caja pirifor 
me y cuello como prolongacién de ésta. El clavijero es 
curvo, Tiene tres érdenes de cuerdas dobles y una, la prl 
ma, sencilla, que se sujetan a la parte inferior de la ca 
jà, después de pasar por una varilln-puente. Carece de ro 
setén. La tane un Angel coh plectro (fig. 215)» I* V.
"La Virgen y el.Nino". Celle central del Retablo de la Vir 
gen, del circule de tJicolau-Mnrçal de Bax (estilo gético 
internacional). Museo Provincial de Bellas Artes. Mande­
ra (?) con caja piriforme y mastil independiente con tra^ 
tes» No se ve el clavijero ni las cuerdas, solamente par- ' 
te del cordai frontal y del rosetén. La tarie un Angel con 
plectro (lAn. 112)). I. V.
Folio 141 del "Pommant de la Pose" de Guillaume de Lorris.
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Cédice en pergaraino miniado. Biblioteca de la Universi- 
dad. Handora con caja piriforme prolongada en el cuello, 
y clavijero en forma de hoz. Tiene tres cuerdas, cordai 
frontal y un orificio circular. Esta colgada en la pared 
del taller de un "luthier". I. V.
Folio 6 v2. del "Romraant de la Rose" de Guillaume de Lo- 
rrxs. Côdice en pergamino miniado. Biblioteca de la Uni- 
ver sidad. Mandora con la caja piriforme, cuello muy lar­
go como prolongacién de la caja y clavijero en forma de 
hoz rematado en cabeza de animal, con seis clavijas. Tie 
ne el cordai frontal, tres cuerdas y un rosetén calado. 
Ademas, tiene como adorno dos pequenos orificios circula 
res. La tane un ministril durante un baile campestre.
(fig. 204). I. V.
Valladolid
Parte superior de la Portada de la Iglesia de S. Pablo. 
Handora (?) con caja piriforme prolongada en el cuello.
Ho se ve el clavijero. Tiene cordai frontal y cuatro cuer 
das. Carece de rosetén. La tarie un Angel con plectro.I.V.
"La Virgen con el Nino y Angeles mûsicos". Retablo de la 
Capilla del Contador Saldana, de HicolAs Francés (estilo 
gético internacional). Convento de Sta. Clara. Tordesillas. 
Mandera con caja piriforme, cuello como prolongacién de 
ésta y clavijero curvo rematado en cabeza de animal. Tie 




"Ija Virgen con el Wirio y Angeles mûsicos". Contiené el es 
ciKlo del nrzobispo Dalmau de Mur. Pintura sobre tabla del 
Fînestro de Lanaja (estilo gético internacional). Museo de 
Bellas Artes. I.^ocede de Albalate del Arzobispo (Teruel). 
Mandora con caja piriforme prolongada on el cuello y cia 
vijero en forma de hoz, rematado en cabeza de animal. Po­
see un rosetén calado, cordai frontal y cuatro cuerdas.
La tane un Angel con plectro. I. V.
Francia
"La Virgen, el.Nino y Santos". Pintura sobre tabla del 
Maestro de Burgo de Osma (estilo hispanoflamenco). Museo 
del Louvre. Paris. Mandora con caja piriforme, cuello 
muy corto como prolongacién de ésta y clavijero curvo. Po 
see cordai frontal y cuatro cuerdas. El Angel que la.tane, 
con plectro, sostiene el instrumente al contrario de lo 
normal. Mo se ve si tiene rosetén, porque el centre de la 
tapa queda oculto por la mano. I. V.
"IfS Coronacién de la Virgen". Pintura sobre tabla de Juan 
de Sevilla (estilo gético internacional). Museo Jacinto 
Rigaud. Perpignan. Mandora. Solamente se aprecia parte de 
la caja abombada y el clavijero en forma de hoz, rematado 
en cabeza de animal. La tane un Angel (lAm. 116). I. V.
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LA BALDOSA
Etimologia.- La baldosa es un instrumento de cuer­
das punteadas, cuyo nombre dériva del occitano antiguo 
"baudosa" y "baldosa", femenino de "baudôs", 'alegre', 
que procédé, a su vez, de "baut" y "balt" y éste del 
frâncico "bald", 'atrevido*. Esta denominacién es debi- 
da al carâcter alegre y desenfadado que tenian los son! 
dos de este cordôfono. Del castellano "baldosa" pas6 al 
italiano "baldosa".
La primera documentaciôn en castellano la tenemos 
en el "Libro de Buen Amor" del Arcipreste de Hita (19).
Estructura.- La baldosa estaba constituida por una 
caja grande de forma oval o almendrada, de fondo piano, 
con aros o eclisas. El largo méstil disminuxa de ancho 
hacia el clavijero. Este en un principio era piano, con 
clavijas frontales, pero al llegar el s.XV tomé la for­
ma del clavijero del laûd, es decir, doblado hacia atr&s 
y configurando con el méstil un éngulo recto. Las clavi­
jas, en este caso, erân latérales. En la tabla de armo- 
nia se abria Un orificio circular, cubierto por un artis 
tico rosetén calado. Las cuerdas se sujetaban por un ex­
treme a las clavijas y por el otro a una varilla-cordal. 
Su nûmero oscilaba entre siete y ocho: tres pares y una 
simple, o cuatro pares. Para poner en vibracién las cuer 
das se utilizaba un plectro, o se herian por la accién 
directs de los dedos.
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La forma do tocar la baldosa es la misma que se em- 
plea para todos los cordôfonos punteados, aunque su tama 
Ro excedla bastante al del laûd, pues era un instrumento 
de grandes dimensiones. No obstante, se podla tocar de 
pie.
Origen y evolucién.- La baldosa ofrece problèmes de 
identificacién, ya que, a pesar de que esté presents en 
varias relaciones instrumentales de postas de los sa.XIV, 
XV y XVI y en documentes del mismo periods, no esté sufi 
cientemente clara su naturaleza. Ninguno de Ids textes 
describe el instrumento, pero si aportan algunos detalles 
sobre su timbre, su técnica o las circunstancias en las 
que se tocaba.
Aymeric de Peyrac, abad de Moissac en la primera ml 
tad del s.XIV*, es el ûnico autor que en su "Vida de Car- 
lomagno" (20) nos aclara un tanto la naturaleza del ins­
trumente, al explicarnos que ténia muchas cuerdas e in- 
cluirlo en la familia del laûd:
"Quidam Baudosam concordabant,
Plurimas cordas cumulantes."
Le da el nombre de "baudosa", término occitano del que de 
riva nuestra "baldosa". Baséndose en este testifnonio, tan 
to F. Pedrell t21), como G. Sachs (22) y J. M. Lamana(25) 
opinàn que la baldosa séria el equivalents medieval de la 
"pandora" o "bandera" renacentista, sobre la que existen 
descripciones complétas y dibujos en los tratados instru 
mentales de la época, como en el "Sintagma muSicum"(1619) 
de Praetorius, quien le da el nombre de "bandoer". Begun
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una opiniôn general!zada, la "bandora" habla sido inven 
tada en Inglaterra hacia el ano 1562 por John Rose, 
constructor de violines (24). Consistia en una caja pla 
na, con sus dos tapas unidas por aros y perfil formado 
por tres lôbulos en cada costado, simétricamente di spue is 
tos. El mAstil disminuia de ancho hacia el clavijero y 
tenia trastes. El clavijero era ligeraraente curvado Ha­
cia atrés y remataba en una talla de cabeza humana o de 
animal. Las cuerdas se sujetaban a una barra-cordal que 
era frontal como en el laûd. Tenia seis o siete érdenes 
de cuerdas y en la tabla se abria un hermoso rosetén ca 
lado. El instrumento era de grandes dimensiones, ya que 
media l'20 mts. de largo.
Aunque la peculiar forma recortada de la silueta de 
la "bandora" es una innovacién renacentista, es precise 
destacar que sus restantes rasgos estructurales ya esta 
ban présentes en unos escasos ejemplares de fines de la 
Edad Media. Es por elle que J. M. Lamana (25)» siguien- 
do la opinién de G. Sachs y F. Pedrell, considéra la bal 
dosa como el antecedente medieval de la "bandora" o "pan 
dora" y estima que un tipo primitive de este instrumento 
es el represeiîtado en la miniatura de la Gantiga nS 120 
del cédice b I 2 de la Biblioteca del Monasterio de El 
Escorial (lém. 57), opinién que compartimos. Se trata de 
un cordéfono de caja oval con un largo mastil que dismi- 
nuye de ancho hacia el clavijero. Este es piano, circu­
lar, con trece clavijas, y su tamano es desproporcionada 
mente grande en relacién con la caja del instrumento. En 
la tabla de armonla se abren pequenos orificios tornavo-
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ces, ngrupados artlstlcnmenté, delineando en el centre 
un rosetén j en las esqnlnas un triéngulo. Las cuerdas 
en nûmero de siete (très pares y una simple) se sujetan 
a un pequeno cordai en forma de C. Tiene un puente largo, 
y estrecho, y se deeconoce la forma de su dorso. En esta 
miniature hay dos cordôfonos similares, tanidos con pleç 
tro por un juglar moro y otro crlstiano. Varies autorem» 
al hablar de los cédices de las Cantigas de Alfonso X el 
Sabio, se refieren a este instrumento sin identificarlo 
claramente. H. Anglés (26) lo considéra de dudosa especi" 
ficacién y terminologie. J. Ribera (27) lo clasifica co­
mo una citera o una vihuela de pénolà de tamano grande. 
Por su parte, A. Salazar (28) cree que se trata de la . 
"guiterra morisca" o de la "neçiancha mandurria" del "Li 
bro de Buen Amor", lo que es un error, pues ya expusimos» 
al analizar la mandora en este mismo capitule, que ambas 
denominaciones empleadas por el Arcipreste de Hita Ser­
vian para designer la mandora.
Un cordéfono semejante al del cédice alfonsi esté 
represcntado en ias pinturas del ébsidfe de la Iglesia del 
Cerco de Artejona, del Maestro de Artajona (fines del si 
glo XIII) y actualméntè eh el Museo Provincial de Pampïo 
na (fig. 252). Aqui la caja tiene un contorno almendradô, 
como el del laûd, clavijero circular con seis clavijas y 
rosetén central. Las cuerdas no estén pintadas,
A fines del s.XV volvemos a encontrar dos instrumen 
tos semejantes en la tabla de "San Vicente" del Museo Dio 
cesano de Lérida y en una miniatura de un Libro de Horas 
propiedad de D. Diego de Funes, do Zaragoza. Ambos cordé-
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fonos tienen ya clavijeros doblados hacia atrès con cla 
vijas latérales, rosetones calados y se pulsan con los 
dedos. En ellos se percibe claramente la caja plana. La 
primera baldosa tiene trastes, varilla-cordal, caja al­
mendrada y cuatro érdenes de cuerdas: tres dobles y una 
simple; la segunda presents una caja oval y cuatro érde 
nes de cuerdas sujetas a la parte inferior de la caja. 
Todas estas caracteristicas apuntan ya a la "pandora" 
renacentista.
Las citas literarias y documentales dé la baldosa 
son raés abundantes que las muestras iconogrâficas. El 
Arcipreste de Hita la incluye en su famoso cortejo que 
sale a recibir a Don Amor (Apéndice, pâg. XLI, estrofa 
1207) y la acopla a la "çinfonia";
"Cinfonia e baldosa en esta fiesta son" 
Curiosamente, siglo y medio més tarde, Juan del Encina 
en su "Triunfo de Amor" (Apéndice, pég. LXVII) vuelve a 
forraar el mismo acoplaraiento entre la "çinfonia" y la 
baldosa. Es indudable que estes conjuntos instrumenta­
les entre cordéfonos de sonidos largos como la "çinfo­
nia" y de sonidos cortos como la baldosa eran muy fre- 
cuentes en la época.
Luis Gélvez de Montalvo, autor de la novels bucéli 
ca "El pastor de Filida" (2& mitad del s.XVI) habla del 
timbre melodioso de la baldosa;"Aqui Erién los hizo sen 
tar en ricas sillas de marfil, y él con ellos, al son 
de una suave baldosa.' asi les dijo..."
Los documentos histéricos referentes a este instru 
mento son también del s.XVI. El 25 de agosto de 1587,
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el Receptor General de la iglesia de Toledo mandé pagar 
"a Luis Ribera mill ciento veynte y dos maravedls que ha 
de haber, porque fue tanendo la valdosa el dia y octava 
de Nuestra Benora deste ano". Pero al ano siguiente el 
tal Luis Ribera no acudié con su instrumento a la fiesta 
de la Virgen, como se deduce de otra carta de pago del 
25 de agosto de 1590, dada por el mismo Receptor General 
que ordena pagar "a Rodrigo de Ayllén setenta y nueve rea 
les que ha de haber para él y sus companeros que fueron 
tanendo las vihuelas de arco en la procesién de Nuestra 
Benora de agosto y su octava: désele trece reales més de 
lo que se libraba a Jerénimo de Céceres, porque se anadié 
uno més en lugar de la valdosa que faits". Por ûltimo, al 
ano siguiente se vuelve a presenter Luis Ribera y asi el 
10 de junio de 1591, el mismo Receptor manda a pagprle 
"dos ducados, porque tané la valdosa en la procesién del 
Corpus Christi y su octava este ano" (29)»
Del mismo modo, algunos postas franceses e italianos 
también mencionan la baldosa en los pesajes musicales. En 
una poesia del s.XIV de Alexandre Dupont se encuentra la 
baldosa entre otros instrumentos:
"Mainte viele deliteuse 
I aportent li jougleours 
Mainte baudoise et maint tambour"
Y el poeta italiano del s.XV Luigi Pulci en la epopeya 
"Morgante Maggiore", al hablar de las costumbres espaRo- 
las, dice!
"E chi sonava tamburo, e chi nacchera, 
baldosa, e cicutrenna, e zufolletti".
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Estas dos ûltimas citas le hacen pensar a J. M. Lamana 
(50) que al estar el término baldosa junto a instrumentos 
de percusiôn, como los tambores y las "nécaras", fuera 
también la denominacién familiar de un tambor de marco 
cuadrado y de doble parche: el adufe. Esta suposicién la 
fundamenta en la semejanza que ténia el adufe en quanto 
a su forma y tamano con la baldosa, considerada ésta en 
su acepciôn de ladrillo o loseta. En este mismo sentido 
lo ha tomado H. Anglés (51)' cuando se lo aplica al "qânum" 
raodificado que esté plasmado en la miniatura de la Canti- 
ga 290 del côdice b I 2 de la Biblioteca del Monasterio 
de El Escorial. Con la significaciôn de salterio es reco- 
gida la baldosa en el Diccionario Enciclopédico Abreviado 
de Espasa-Calpe (Madrid, 1957) y en el Diccionario ideolô 
gico de la Lengua espanola de Julio Casares. La identifi- 
cacién de la baldosa con un salterio no nos parece correç 
ta por todo lo dicho anteriorraente.
Los pocos musicôlogos que han estudiado este instru­
mente han tratado de averiguar sus caracteristicas estruc 
turales y formules, pero ninguno ha investigado su brigén. 
J. M. Lamana (52) és el ûnico que comenta que la baldosa 
estaba estrechamente emparentada con la fidula, quizés 
por su dorso piano. Sin embargo, nosotros pensâmes que la 
baldosa pertenece a la familia de los laûdes largos, por 
la forma de su caja y su méstil que recibe influencias 
del laûd con cordai frontal* Estas influencias se perci- 
ben en la introduccién de la varilla-cordal, en el rose­
tén calado de la tapa y en los érdenes de cuerdas. Ningu 
na de estas caracteristicas las encontramos en las fidu-
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las del 8.XIII, centuria en la que aparecen las prime­
ras baldosas. En cuanto a su dorso, no podemos decir c6- 
mo era en el s.XIII, porque ninguno de los dos instrumen 
tos que Memos encontrado lo muestran. No ocurre lo raismd 
con los del s'.XV, donde se percibe claramente que el dor 
so era piano. Si suponemos que esta forma plana de la ca 
ja, con eclisas, ya existla en el s.XIII, nos encontra­
mos con un tipo de laûd de fondo piano, lo que era inu- 
sual en este tipo de instrumento. No obstante, sabemos 
que desde el s.VI la familia de los laûdes se vio-enri- 
quecida con una nueva rama, que sustituyô el fondo abom- 
bado por dos tapas planas conectadas por aros. Este tipo 
de laûdes, segûn C. Sachs (55), estaba confinado al Asia 
Central donde surgiô y al Asia Oriental, hacia donde se 
extendiû répidamente. En esta ûltima zona adquiriû un am 
plio desarrollo y adopté diferentes formas. Se pueden 
distinguir varies modèles, segûn tengan el mango largo, 
mediano, o corto, y segûn sea la forma de su caja, circu 
lar, rectangular u octogonal. De estes modèles podemos 
destacar la "guitarra de luna" o "yUeh ch'in", de mange 
corto y caja circular y el "shamieen", de mango largo y 
caja rectangular. Aunque todos estes instrumentes tienen 
clavijeros curvados hacia atrés con clavijas latérales, 
es posible que en su lugar de origen fuesen pianos y con 
clavijas frontales como los de los laûdes largos del Tur 
questén que viajaron a Europa en época temprana. Sugeri- 
mos, pues, que un tipo de estes laûdes de caja plana lie 
gé a Espana en el s.XIII, aunque ignorâmes la forma de 
su penetracién. Ahora bien, al observer que uno de los
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juglares que tanen la baldosa en la miniatura del côdi­
ce de las Cantigas (ras. b I 2 de la Biblioteca del Monas 
terio de El Escorial) es morisco, podriamos pensar en un 
camino islamico. Incluse,el cordai de estos instrumentos 
tiene forma de raedia luna como en la "guitarra de luna" 
china. No obstante, quedarxa entonces la incognita dé 
por que tomô un nombre de origen occitano. Todos estos 
interrogantes no se pueden resolver mientras no se encuen 
tren testimonies fidedignos que aporten luz al problems.
La baldosa, a juzgar por las escasas fuentes icono- 
gréficas, no fue un instrumente muy cultivado, al menos 
hasta el s.XVI. Las fuentes literarias y documentales 
nos derauestran que no era un instrumento aristocrético, 
ya que en ninguna de dichaa fuentes lo vemos participer 
en las fiestas cortesanas, sino que, por el contrario, 
siempre aparece en raanos de mûsicos cellejeros que la ta 
nxan en cortejos y procesiones. Por estas referencias sa 
bemos también que la baldosa tenla un timbre claro.
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CATALOGO DE FUENTES ICONOGRAFICAS
SIGLO XIII 
Madrid
Miniatura de la Cantlga n2 120 de Alfonso X el Sabio. C6 
dice b I 2 de la Biblioteca del Monasterio da El Esco­
rial. Baldosa con la caja oval, largo méstil, que dismi- 
nuye de ancho hacia el clavijero. Este es muy grande, pla 
no y circular, con doce clavijas dispuestas en clrculo y 
una en el centro. En la table de armonla tiens un rosetén 
fprmado por pequenos puntos y en las esquinas dibujos de 
triéngulos. Tiene una varilla-cordal y cuatro érdenes de 
cuerdas: tres dobles y una simple. Hay dos instrumentos 
semejantes en esta miniatura, taRidos con plectro por dos 
juglares: uno moro y otro cristiano (lém. 57). I. V.
Navarra
Enjuta de un arco pintado* Abside de la Iglesia del Cer­
co de Artajona del Maestro de Artajona (estilo roraénlco). 
Museo de Arts de Pamplona* Baldosa con caja almendrada 
de final muy ancho, méstil largo y clavijero circular con 
sois clavijas. En la tabla se abre un rosetén y no tiene 
pintadas las cuerdas. La tsRe un éngel (fig. 252). I. V. 
BIGLO XV 
Lérida
"Ban Vicente", pintura sobre tabla de estilo hispanofla­
menco. Museo Diocesano. Baldosa de caja almendrada, més­
til con trastes y clavijero doblado hacia atrés, curvado 
y rematado en voluta, con clavijas latérales. Tiéne vari 
lla-cordal, dos rosetones de diferente diémetro en la ta
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bla y cuatro ôrdenes de cuerdas; très dobles y una sen- 
cilla. El dorso es piano. La tane un ângel pulsando las 
cuerdas con les dedos (fig. 256). I. V.
Zaragoza
Miniatura de un Libro de Horas, propiedad de D. Diego de 
Funes y Lôpez de Quintana. Baldosa con la caja oval*, lar 
go mâstil, clavijero doblado en ângulo, bello rosetôn en 
la tabla y cuatro pares de cuerdas sujetas a la parte in 
ferior de la caja. El dorso es piano. La tane un éngel 
pulsando las cuerdas con ios dedos en la posiciôn contra 
ria a la normal, es decir, con la raano derecha acorta las 
cuerdas y con la izquierda las puisa. I. V.
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lA CITOLA
Etlmologla.- La citola es un Instrumente dé cuerdas 
pulsadas o punteadas, cuyo nombre dériva del latin "ci- 
thara". Es un término semiculto por su acento ÿ su -t- 
(54). H. Panum (35) Opina que su terminaci6n -oie» -ola 
indlcarla un instrumento pequeno y que en su origen sé­
ria probablemente "cltarole"nombre que los Italianos 7 
espafioles contrajeron en "citola", los franceses en "cl- 
tole" o "cultolé" y los geimianos raedievales en "zitole", 
"cintol" o "sistole". Estos ûltimos emplearon los voca­
bles "cither" y "zither" al llegar el Renaclmlento. Es­
ta aflrmaclôn de H. Panum nos parece improbable, pues es 
complicar una explicaciôn que a todas luces résulta sen- 
cillaî alternancia de -r- y -1-, hecho frecuentlsimo, y 
disimilaci6n de la primera -a- que se convierte en -o-.
Por otra parte, A. Galazar (56) hace derivar "cito­
la" de "fidula" pasando por "fitola", le que fonéticamen 
te es imposible, pues eî camblo dé f- en c- nunca se da, 
al igual que el paso de una sonora (d) a una sorda (t). 
Este ûltimo proceso siempre ocurre a la inversa.
En italiano tenemos la forma "cétola" y en proven- 
zal y catal&n 'sltola".
Estructura.- En su forma ClÂsica la citola estaba 
constituida por tma caja piriforma de dorso piano y aros 
o eclisas poco altas en los costados. Estos disminulari 
de ancho gradualmente hacia el final de la caja. El m&s
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til era raedianamente largo, con trastes, y el batidor mon 
taba sobre la tabla de armonia. El clavijero era curvado, 
doblado hacia atrâs y terminaba en voluta o en talla de 
cabeza humana o de animal. Las clavijas se insertaban en 
6l por los costados. En la tabla de armonia se abria un 
oido circular decorado con un bello rosetôn calado.
Las cuerdas eran dobles y mêtâlicas y se sujetaban a 
la parte inferior de la caja. Bu nûmero variaba entre cua 
tro y doce, aunque generaîmente eran nueve. Se pulsaban 
con los dedos.
El tamano de los instrumentos variaba, lo mismo que 
su afinaciôn.
Origen y evoluciôn.- Un modelo de citola tal y como 
la hemos descrito en el apartado anterior no existiô en 
la Edad Media, sino que es especificamente renacentista 
y barroco. Bin embargo, su origen puede rastrearse en dos 
instrumentos medievales: la citola y la cedra. El primero 
de ellos es sèmejante a la mandora, pero con la caja pla­
na, unidas las dos tapas por eclisas, mientras que el se- 
gundo posee un contorno entallado cbn hombros rectos, 
oblicuos al mâstil, y càja igualmente plana. Aqui nos li­
rai taremos a estudiar el primero, puesto que su denomina- 
ciôn en los ss. XVI y XVII, al menos en Espana, es serae- 
jante a la medieval.
Nos sorprende mucho el hecho de que exista una gran 
cantidad de testimonies escritos de la citola, tanto en 
la poesia provenzal y francesa de los ss. XII al XIV, co­
mo en la poesia castellana y galai.co-portuguesa del mismo
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période, que contrasta con la eacasez de fuentes icono 
grâficas de este instrumento, con las caracteristicas 
que le han adjudlcado la mayor parte de los especialis 
tas y que ndsotroa hemos expuesto. No hay, pues, una co 
rrespondencia entre las fuentes escritas y las plâsti- 
cas.
Por otra parte, la dualidad citola-vihuela dé arco, 
que aparecG con frecuencia en muchos textos, nos lleva. 
a pensar en un sentido genérico del término citola, que 
servlria para designer a los cordôfonos de mango puntea 
dos, por oposiciôn a los que eran frotados, como las vi 
huelas dè arco. No hay qUe olvidar que el vocablo lati­
no "clthara" , de donde procédé "citola", ténia ese sen­
tido general. Un ejemplo patente de todo esto nos lo 
ofrecen los diversos côdices de los peatos que, escalona 
dos cronolôgicamento durante cuatro siglos, presentan 
imégenes de diferentes cordôfonos -laudes largos, laûdes 
cortos, gigas o "lyras" bizantinas, liras, arpas y dis- 
tintoB tipos de fidulas- bajo la denominaciôn comôn dé 
"cithara", término empleado en los pasajes apocalipticos 
que ilustran las iraôgenes. Asi pues, es muy probable que 
con el nombre de "citola" se designaran las fidulas pun- 
teadas, al menos durante los ss. XII y XIII. J. M. Lema- 
na (57) précisa que solamente se referia a un tipo de fi 
dulas, a aquéllas que tenian el cuerpo piriforme, el még 
til como prolongaciôn de la caja, el clavijero piano y 
las cuerdas sujetas al final de la caja, es decir, a las 
gigas o "lyras" bizantinas. Nosotros opinâmes que su sijg 
rtificaciôn era mucho roâs amplia y que indicaba cualquier
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tipo de viola punteada, baséndonos en las numerosas re- 
presentaciones de estos instrumentos que se despliegan 
por los porticos y capitales de las iglesias y catedra- 
les, a lo largo de todo el camino de Santiago, represen 
taciones que son coetâneas de las muehas referencias que 
se hacen de la citola, tanto en la poesia castellana, co 
mo en la galaico-portuguesa. No hay que olvidar que los 
pueblos mediterrâneos tenian preferencia por la técnica 
punteada y que tanian los cordôfonos frotados indistinta 
mente con las dos técnicas. En estos cordôfonos no varia 
ba su estructura ni su forma, ya se tocaran con una téc­
nica, ya con la otra; pero si cambiaba su nomenclatura, 
puesto que era preciso diferenciarlos de algun modo.
El mismo significédo genérico que "citola" tenian 
los términos "cedra" y "guitarra", derivados, a su vez, 
del griego ; el primero a través del latin y el se
gundo a través del érabe. Los très vocablos: "citola", 
"cedra" y "guitarra" durante los siglos XII, XIII y XIV 
mantuvieron su sentido genérico y ûnicamente en el curso 
de esta ultima centuria coraenzaron a restringirlo. La 
voz "cedra" desépareciô del vocabulario instrumental, 
probablemente sustituida por "guitarra", mientras que es 
te ûltimo término y el de "citola" vinieron a designer 
cordôfonos de mango punteados, con unas caracteristicas 
précisas, fruto de la evoluciôn de otros cordôfonos ante^  
riores.
La palabra "citola" aparecé por primera vez en las 
fuentes poéticas provenzales de fines del s.XII y de alli 
se extiende répidamente al norte de Francia y a toda la
754
Europn occidental. Hacia el ano 1200 la menciona el "Ro 
man dü Renard". El trovador provenzal Guiraut de Calan- 
s6n en su famoso serventesio "Fadet joglar" (ano 1210) 
ensena a los juglares c6mo tafier algunos instrumentos, 
entre los que se encuentra là "citola". Este mismo pos­
ta en su "Clef d'amor" (v. 2605 y ss.) recomienda a las 
jôvenes tocar la citola (58);
Por su parte, el posta Guillelmus Guiart en el ano 
1214 califica de dulce el timbre de,1a citola:
"Qui le Roy de France a cele erre 
Envelope si de paroles 
Plus douces que sons de cltoles" (59)
Estas mismas cualidades le atribuye el poeta ah6nimo,au 
tor de "Les Echecs Amoureux" (escrito entre 1570 y 
1580):
"Et citoles meîsmement 
Qui sonnoient moult doulcement".
La lista de poemas que mencionan la citola se podrla 
alargar con los de "Daurel et Béton" (v. 1420), "Le bel 
inconnu" (v. 2892) de Renaut de Beaujeu, "Richard le 
Beau" (v. 4125), "Durmars" (v. 15081), la "Panthere,d*a 
mour" de Nicole de Margival y los très poemas mâs sobre 
salientes del gran mûsico-poeta del "Ars Nova" Guillau­
me de Machaut, como son "La Prise d'Alexandrie", "Le 
Temps pastour" y "Rêmede de Fortune" (40).
Ademâs de los testimonies poéticos, tenemos los de 
los teôricos jr los mûsicos. Asi, el ilustre teôrico, de 
origen inglés, Johannes de Gnrlandia, que viviô en Tolo 
sa y .Paris muchos anos, aporta referencias muy intere-
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santés de los instrumentos de su época, al describir los 
conciertos en las mansiones de los nobles. Entre estos 
instrumentos se encuentra la citola. Estén contenidas e^ 
tas referencias en el articule LXXX de su "Dictionarus" 
(ano 1250) (41). Un siglo mâs tarde, Jean de Rompaygne 
asegura haber tocado el "tabour", el "harpe", la "viele" 
y la "sitole".
En Inglaterra, durante el mismo periodo, la citola 
es utilizada para acorapanamiento de las canciones. La 
nombran varies poetas, como Wiclif, John Gower, Godofre 
do Chaucer en sus "Cuentos de Canterbury" y Lydgate. Se 
refier'en al instrumento con los nombres de "sitoi", "cy- 
thol", "cytole" y "sythole". Incluse un poema escocés, 
"Houlate", del s.XV, la acopla al salterio en su rela- 
ciôn instrumental (42).
Por otra parte, las fuentes germânicas también ofre 
cen testimonies de la citola, aunque no tan numerosos co 
mo los de otros paises. Aparece aqui este cordôfono con 
las grafias "eitole", "cistol", "sistole" y "citolen". 
Son los minnesanger los que la introducen en sus poemas, 
acoplândolâ a otros cordôfonos punteados y al ôrgano. 
Erlbsung habla de "Citolen und Saitenspiel", Der Renner 
de "ein Herplin und ein Citolen", mientras que Heinrich 
von Meissen, mâs conocido por Frauenlob, la menciona jun 
to al ôrgano: "Zistol und orgelclang". Este ûltimo aoo- 
plamiento debia ser çorriente en la época, ya que Brune­
tte Latini, un siglo antes (ano 1265) habla de "sons en 
citoles et en orgues". Latini es junto con Prodenzani 
uno de los pocos poetas italianos que mencionan la cito-
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la. Dante, en cambio, nombra la "cetrn" (45)*
Con respecto a la Peninsula Ibérica, se observa que 
los testimonioB existantes, aunque numerosos, no aportan 
datos suficientes para identificar la citola^ sin embar­
go, a través de ellos se puede llegar al conocimiento 
del carécter genérico y de uso frecuente del término "ci 
tola". El 8.XIII es el m&s abundante en raenciones de es­
te cordéfono. Aparece en manos de juglares y trovadores 
acompanando las canciones y los poemas de la lirlca cor- 
tesnna. En las primeras dêcadas de esta centuria los tro 
vadores y juglares provenzales acuden a las certes hispé 
nicas para ofrécer la brillantez de su arte y, al mismo 
tiempo, ensenar a los espafioles las habilidades que re­
quiers el histrionismo occiténico. Por ello, Guiraut de 
Calansén, natyral de GascuRa, da al juglar Fadet muchos 
consejos relativoS a su arte, para que pueda encaminarse 
a la corte aragonesa del rey Pedro II y recibir buena pa 
ga de este monarca. En su conocido serventesio "Fadet jo 
glar", ya cltado, que imita al "Cabra juglar" de Giraut 
de Cabrera -que le preccdlô unos cuarenta anos-, reco­
mienda a Fadet el arte de tocar el tembor, las castafiue- 
las, la citola. la rota de diecisiete cuerdas y asi has 
ta nueve instrumentes, ademâs de otras habilidades dè 
saltimbanqui (44).
Hacia la mltad de este siglo XIII se encuèntran va­
ries juglares de citola, bien portugueses, bien castella 
nos o gallegos, tanto en la corte portuguesa como en la 
castellana. Existia la costumbre entre los juglares que 
viajaban por las distintas certes de llevar cartas comen
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datorias de algûn Caballero o trovador, oue acreditasen 
su destreza. De este modo, el hidalgo portugués Coello 
recomienda a un juglar de citola a D. Juan de Aboim, ri 
cohombre y trovador en la corte portuguesa, quien maldi 
ce en una tensôn el arte del juglar, pues, segûn él, no 
sabe cantar ni citolar y debiô pagarle a Coello para 
que lo recomendase. A esto Coello le replica que el ju­
glar perdiô su voz por los excesos de la taberna (45).
Las incesantes campanas sobre Andalucia que empren 
di6 el rey Fernando III el Santo hicieron levantar num^ 
rosas huestes de todos sus reinos. En las del caballero 
gallego D. Rodrigo Gôinez de Trastamara figura ban muchos 
trovadores y juglares de esta regiôn. Entre ellos se en 
cuentra el juglar Lopo, quien en sus "cantares de amigo" 
nos habla de sus penas. Lopo tafiia mal la citola y can- 
taba igualmente mal. Cuando comenzaba a afinar su ins­
trumento, recibla un don para que no empezara a cantar.
E incluse, nada mâs aparecer con su citolôn bajo el bra 
zo, la gente se marchaba (46). Sin embargo, no creemos 
que Lopo fuera tan mal tanedor, dado el largo tiempo que 
estuvo en la casa del rey Fernando. Conviene aclarar que 
estas referencias nos las ofrece el trovador portugués 
Martin Soârez, quien para provocar la hilaridad del audi 
torio lanzaba estos escamios sobre el juglar.
La figura culminante de la juglaria gallega en la 
corte de Fernando III es Pero da Ponte, que compone can 
tigas de amigo y se acompana de la citola. Llegô a su- 
plantar a los trovadores occitânicos y fue el principal 
représentante de los juglares superiores o tahedores de
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citola, que eran los oüténticôs propagadores de la poe­
sia lirlca cortesana (47).
Unos anos mâs tarde, en la corte de Alfonso X el 8a 
bio siguen apareciendo juglares de citola; uno de ellos 
toma el nombre del Instrumento que tafila; Citola. De él 
se burla el proplo monarca en una cantiga de escarnlo, 
pbrque querla cobrar dos veCes su paga. Ademâs de Citola 
en la corte alfonsl se encuentra Lourenço, juglar portu- 
gùés, que deseaba llegar a trovador y que también tanla 
la citola. Antes de entrer àl servicio de Alfonso X ha­
bla estado con el caballero gallego afincado en Portugal 
Juan de Guillade, al servicio de Alfonso III de Portugal.' 
Lourenço era muy aficionado a las tensones, de las que 
se conservan varias en el Cancionero del Vaticano. Por 
estas tensones, en las que Lourenço se enfrenta a varios 
personajes como al propio Juan de Guillade, a don Juan 
de Aboim, a Rodrigo Eanez, a Juan Vaasquez, a Pedro Ami­
go de Gevilla y a otros mâs, se llega al conocimiento 
de que Lourenço era hSbil tocador de citola, aunque mu- 
chas veces sus oponentes se burlen de él y hablen despeç 
tivamente de su instrumente como de un citolôn y de su 
manera de tocar como de "rascar" las cuerdas del instru­
mento (48). .
En la corte de Sancho IV el Bravo y hacia el ano 
1284, se encuentra el juglar Rodrigo Arias, protector de 
otro juglar llamado Saco, que tanla mal la citola (49).
Ge trata de la ùltima referenda sobre los juglares de 
citola en este s.XIII.
Por otra parte, los poetas castellanos del "Mester
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de Clerecia" tampoco olvidan la citola a la hora de com­
porter sus pasajes musicales. El autor anônimo del "Libro 
de Alexandre" la incluye en su relaciôn instrumental en 
la estrofa 1585 (Apéndice, pâg. XVIII):
"Albogues e salterio, çitola que mâs trota,
Cedra e uiola que las coytas enbota".
Asimismo el autor del "Poema del Conde Fernân Gonzâlez" 
en la estrofa 682 (Apéndice, pâg. XXVIII) también nos de 
ja constancia del uso de la citola al describir las bo- 
das del conde allâ por el s.X:
"Avya ay muchas de ç-itulas et muchos vyoleros".
Aqui la voz "çitulas" senala a los tahedores del instru • 
mento y no al propio instrumento. El équivalente francés 
es "cytholour" o "citoleurs" que aparece en varios tex­
tos (50).
En el s.XIV disminuyen considerablemente las mencio 
nés de la citola. Sôlo habla de ella el Arcipreste de Hi 
ta, que ni siquiera la incluye en su famoso cortejo del 
"Libro de Buen Amor", sino que la pone en manos de un pa^ 
tor én la estrofa 1187 de esta famosa obra (Apéndice,pâg. 
XXXIX):
"Taniendo el rabadân la çitola trotera"
Es digno de notarse el calificativo de "trotera" aplica- 
do a la citola por Juan Ruiz, idéntico al que un siglo 
antes le habia atribuido el autor anônimo del "Libro de 
Alexandre". iSe referirian ambos a los sonidos alegres y 
danzarines dè que estâ dotada o, por el contrario, a su 
condiciôn de instrumento propio de juglares y trotamun- 
dos? Posiblemente se trataba de lo primero, ya que el Ar
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clpreete afirma que la citola "eotaba" con los bellacos, 
es decir, que saltaba, bailaba. En esta época este cordé 
fono habia descendido en la escala social. Ademas de cq- 
locarla en manos de un pastor, més adelonte Juan Ruiz, 
en la estrofa 1490 (Apéndice, pâg. XLII),deja constancia 
de que la citola no servis para los cantos de estilo ara
be y que era mâs bien propia de truhanes y de cantos y
balles de taberna;
"Arablgo non quierb la biuela de arco,
Binfonia, guitarra no son de aqueste marco,
Citola, odreçillo non aman cagull hallaco, *
Mas aman la taberna, e sotar con bellaco"
A fines del s.XIV o principios del s.XV, Fernân 
Ruiz de Sevilla en su poema "Una Coronacién de nuestra 
sehora",contenldo en el Cancionero de Ramén de Llabia
(51), incluye la citola al final de su relaciôn instru­
mental y la acopla con él "galoubet" o pequena flauti- 
11a; ;'
"la citola con el agaripe, a su son, 
cbn el duacorde le dan sus loores"
En el 8.XV las referencias de la citola son asimismo ês 
casas. En la corte de Navarra el vasco Arnaut Guillem 
de Ursfea, juglar de citola, en 1412 recibe en Pamplona 
100 sueldos que el rey le concedlô de gracia especial
(52). Por otra parte, en "La Celestina", Fernando de Ro ' 
jas pone en bbca de Melibea la primera parte de un re- 
frân (55)î "Por demâs es la citola en el molihq". Aqui, 
sin embargo, se refiere a la tablita que pende sobre la 
piedra dèl molino harinero y que sirve para conocer que
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se para el molino cuando deja de golpear. Guizâs,esta 
acepciôn del término citola dériva del instrumento de 
cuerdas en sentido genérico.
El gran poeta Juan de Mena en una de sus poesias nos 
dice que Orfeo tania muy bien la "citola o vihuela", sin 
hacer ninguna distincién entre ambos cordôfonos (54).
Todas estas referencias dé la citola a lo largo de 
los siglos XIII, XIV y XV muestran el uso frecuente de la 
misma, tanto en las cortes de los reyes y en las mansio­
nes de los grandes senores, como en las fiestas y regoci- 
jos populares. A través de todos estos documentos histôri 
COS y literarioB se llega al. conocimiento de que la cito­
la es practicada por trovadores, ministriles, juglares y 
pastures, es decir, que recorre todas las categorias de 
la escala social. Ademâs, en estos documentos no silo apa 
rece el vocablo citola, sino también una serie de térmi­
nos derivados de él, como el verbo "citolar" que indica­
ba la acciôn de taner este instrumento y que se utilizà- 
bà no sôlo en Espana, sino también en Francia e Inglate­
rra ; "citolôn", aumentativo despectivo; "citolas" o "qi- 
tulas" para llaraar a los tahedores del instrumento e in- 
cluso se utilize "Citola" como nombre propio de un juglar 
de la corte dé Alfonso X el Sabio. Por todo ello, nos rea 
firraamos en lo expuesto al principio de este apartado: cl 
tola era un término genérico aplicado a los cordôfonos 
punteados, especialmente a las "lyras" bizantinas, a las 
vihuelas y, quizâ, en algunas ocasiones, a la cedras. Re 
cordemos en este punto que es el Arcipreste de Hita quien 
por primera vez distingue entre la vihuela de arco y la
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vihuela de pénola. En las centurias anteriores, segûn 
nuestra opiniôn, los términos "viola" y "vihuela" se re- 
ferian ûnicamente al cordéfono frotado, como se pone de 
manifiesto en el "Libre de Apolonio", donde el simple vo 
cablo "vihuela" designaba la "vihuela de arco", puesto 
que en algunos pasajes se habla del arco del instrumento 
(estrofa 188, Apéndice, pâg. XXV). De ahl la dualidad 
contrastante de "cltola-vlola" o cordôfono punteado-cor 
dûfono frotado, évidente en varios textos.
Cuando en la baja Edad Media se acunan las expresio 
nés descriptivas de "vihuela de arco", "vihuela de pého- 
la" y "vihuela de mano", que désignaban el mismo instru­
mente , segûn se tocase con, el arco, con el plectre o con 
los dedos, la voz "citola" pas6 a denominar un nuevo 1ns 
trumento punteado con caracteristicas definidas -tenta 
algunos rasgos de las violas- que puede considerarse jun 
to con la cedra el antecesor del cistro renècentisto.
La citola, segûn Tinctoris (ano 1484), era de ori­
gen Italiano, y la describe con una caja plana, mange 
con trastes y cuatro cuerdas de acero o de bronce que se 
punteaban con une pluma. Bu afinaciôn era regresiva, es 
decir, que comenzaba por una determinada nota, ascendla 
a la cunrta y volvia a descender. A esto se puede afiadir 
que tenta la caja plriforme, que las clavijas se inserta 
ban por el frente en Un clavijero piano, que tenta un ro 
setôn y que las cuerdas se sujetaban al final de la caja, 
después de pasar por una varilla-puente (55)*
Con caracteristicas seroejantes encontraraos algunos 
ejemplares en Espana, dos en el s.XIV y nüéve eh el s.XV.
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La caja plana no se puede distinguir en las représenta 
clones pictôricas, porque casi siempre los instrumentos 
estân dibujados de frente. Este detalle solamente es a*- 
preciable en las obras escultôricas. Asi, en una de las 
esculturas de la Catedral de Pamplona (reconstruidas a 
finales del s.XIV o principios del s.XV) vemos un angel 
con una citola de caja plana y piriforme, que se proIon 
ga en un corto mango. El clavijero estâ doblado hacia 
atrâs, es curvo y finaliza^en una voluta. En la tabla 
arraônica se abren dos hermosos rosetones de diferente 
diémetro y tiene barra-cordal. Las cuerdas no estân es- 
culpidas (fig. 253). Otro instrumento semejante, pero 
sin rosetones, se puede ver en una miniatura del "Liber 
Regalis" o Ceremonial de la corte de Inglaterra del Ar­
chive de Navarra.
Dos de los nueve ejemplares del s.XV presentan un 
clavijero doblado hacia atrâs, curvo y rematado en volu 
ta, como el de los instrumentos navarros, mientras que 
otros cuatro lo tienen piano. En los très instrumentos 
restantes no se aprecia este elemento.
La mayor parte de estos cordôfonos tiene rosetôn, 
pero hay algunos que carecen de él. Son precisamente 
aquellos instrumentos mal dibujados, en los que no apa- 
recen sus rasgos fundamentales.
El mango no estâ definido y parece ser prolonga­
ciôn de la caja. Es probable que se hiciera en la misma 
pieza de madera que ésta. De todos modos, hay algunas 
citolas que presentan un largo mango independiente como 
el del cistro. Asi, el instrumento que se encuentra en
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una miniatura con "La Adoraciôn de loa Reyes Magos" de 
un Libro de Coro de la Catedral de Avila, ilumlnado por 
Juan de Carri'ôn en 1494.
Las cuerdas se sujetaban, en un principio, a una va 
rilla-cordal como la del laûd y mâs tarde se fijaron a 
la parte inferior de la caja por medio de botones. En es 
te caso la varilla se convertie en un puente. Esta duali 
ded en el modo de sujeciôn de las cuerdas estaba deterrai 
nada por el material de las mismas. Las cuerdas de tripa 
se arrollaben a una varilla-cordal encolada en la tabla 
de armonia, mientras que las metnlicas, ya de bronce, ya 
de acoro, se prolongaban hasta el final de la caja, debi 
do a la menor flexibllidad que presentaban estos materia 
les (56).
En cuanto al origen de la citola, tal y como se pre • 
senta en el s.XV, hay que indicar que existe disparidad 
de criteriOB. .Galpin (57) es quien le atribuye mayor an 
tigUedad, pues se remonta al s.VIII. Piensa que los ins­
trumentos que portan varios santos en una miniatura del 
Breviario de Soissons que représenta la Adoraciân del 
Cordero, son citolas. En realidnd, se trata de laudes de 
latgo mango y es imposible comprobar la forma de su dor-
60. C. Sachs (58) opina que la citola se originô en el 
sur de Europe en forma de fidula punteada, debldo a la 
preferencia que tenian los pueblos mediterrâneos por el 
punteo. Y coincide con Galpin al afirmar que el precur­
sor de les citolas fue la "lyra" bizantina punteada, co­
mo la que se encuentra esculpida en la Catedral de Bever 
ley (Yorks). J. H. Lamaha (59) comparte esta opiniôn y
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anode que "posteriormente puede considerarse el tipo de 
citola evolucionada como la uniôn del tipo occidental de 
caja con aros, con el contorno, mango, batidor, clavijas 
latérales, etc., de los laûdes orientales". Por su parte, 
J. Montagu (60) piensa que la mandora y la citola son un 
mismo instrumento, cuya ûnica diferencia estriba en la 
forma de la caja, abultada en la primera, y plana en la 
segunda, dependiendo la forma de la misma de las preferen 
cias del constructor.
A la vista de las muestras iconogrSficas, esta ûlti- 
ma opinion no es del todo cierta, puesto que existen al­
gunos rasgos en la citola que faltan en las mandoras, co­
mo son el tipo de sujecion de las cuerdas, el puente y , 
en algunos modelos de citolas, el clavijero piano con d a  
vijas frontales. Indudablemente, la citola puede ser con- 
siderada como un instrumento hibrido, derivado de los laû 
des, pero con elementos prestados de las fidulas, y su 
origen no puede rastrearse mâs allâ del s.XIV.
En el curso del s.XV este instrumento se transforma 
y junto con la cedra contribuirâ al nacimiento del cistrb 
del Renacimiento. El cistro tendrâ de la citola la caja 
plana piriforme, eî rosetôn de la tabla y el clavijero do 
blado hacia atrâs; de la cedra toraarâ la désignai anchura 
de los aros -se adelgazan hacia el final de la caja-, la 
talia de cabeza humana o de animal al final del clavijero 
y los adornos en voluta de la caja en su uniôn con el mâs 
til, que son restos de los hombros rectos. De ambos ins­
trumentos (cedra y citola) tomarâ la especial sujeciôn de 
las cuerdas en el final de la caja, los ôrdenes dobles de
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éstas, el puente., el batidor y los trastes (fig*257). Ge 
observan cistros en plena evoluciôn en una cantoris de Lu 
ce délia Robbia en.Florencia (s.XV). Aqui las clavijas 
aûn son frontales, pero el clàvijero es doblado y remata 
en cabeza humana. Tiene trastes y cuatro ôrdenes de cuer-. 
des, sujetas al final de la caja. Esta tiende hacia la 
forma piriforme, a pesar de que aôn conserva unos rôstos 
de hombros en forma de pico* Las cuerdas se pUlsan direc- 
tamente con los dedos. Eh el ,s*XVI, y en una pihtura de 
Girolamo dal Libri en Verona (ano 1526), se rauestra un 
cistro con contorno recortado, hermoso rosetôn calado, 
clavijero doblado hacia atrâs con un slstema mixto de cia 
vijas, ya que unas se insertan por el frente y otras por 
los costados, puente y cuerdas dobles. Es original la for 
ma en que el batidor se recorta sobre la tabla, pues lo 
hace en diagonal» Sobre él se destacan varios trastes. El 
nûmero de éstos solia ser de doce, pero podia tener quin­
ce o diecisiete.
En el s.XVI encontramos el cistro distribuido por to 
dos los paises dë Europe. Mientras Tinctoris en el s*XV 
lo considéra propiamente Italiano, Galilei en 1582 estima 
que es inglés. Por esa misma época lo describen varios au 
tores germanos y franceses? por su parte, los portugueses 
lo llaman "guitarra flamenca". Bin embargo, varios testi­
monies demuestran que los maestros del cistro eran italia 
nos y que los instrumentos môs dësarrollados se encontra- 
ban en este pais. El francés Mersenne en 1656 sostiehe 
que en eu época el cistro se usaba mucho mâs en Italia 
que en Francia. En 1618, Praetorius en su "Syntagma Musi-
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cura" enumera cinco modos de afinaciôn, segûn tuviera el 
cistro cuatro, cinco, seis o mâs cuerdas. I<as afinacio- 
nes mâs frecuentes eran la italiana (b g d' e') y la 
francesa (a g d' e') (61). Como se puede ver son afina- 
ciohes regresivas y el intervalo mayor es de una quinta. 
No coincide, pues, con el intervalo que da Tinctoris en 
el s.XV que era de una cuarta.
En este s.XV la técnica empleada para tocar el cis­
tro era el punteo, con un plectro de pluma; en el curso 
del s.XVI éste se sustituyô por los dedos. No obstante, 
el plectro se usé en algunas ocasiones hasta bien entra­
do el s.XVII.
En Espana no tenemos muchas noticias del cistro, aun 
que parece que fue muy apreciado durante el Renacimiento. 
El nombre de citola, si bien desapareciô de Europa en es­
te periodo, sustituido por los términos "cithara", "cis- 
tre", "cistro", "zither" y "cittern", perviviô en Espana. 
Cerone en su "Helopeo y Maestro" de 1615 utiliza todavia 
el nombre de "citola" o "cythara". Explica que ténia seis 
cuerdas y ahade que "este instrumento estâ dividido en 
trastes, a causa de que, caminando por ellos con Arte, mu 
chas voces se pueden hallar; todas musicales y bien pro- 
porcionadas" (62).
Por ûltimo, parece oportuno sehalar que el ûnico au­
tor que désigna con el término "citola" un cordôfono dife^  
rente del que hemos descrito es A. Salazar (65). La cito­
la, segûn él, era "en los casos mâs antiguos, la especie 
mâs pequeha de la vihuela de péhola, no mâs grande que el 
rabé morisco (el cristiano se toca con arquillo y el mo-
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rieco ne tane con los dedos)... Todos son instrumentos 
pequênos, de figura periforme alargada... La diferencia 
principal consiste en eus clavijeros, doblados en Angu­
lo recto, al modo oriental, los del rabé, y que en la 
citola y en le rebeca reraatan en una curva airosa". Se 
ve cleramente que A. Salazar se refiere aqui a la mando 
ra, instrumento ya tratado al principio de este capitu­
le, que se diferenciaba de la citola por su caja abomba 
da, su clavijero en forma de hoz y por la especial suje 
cién de sus cue'rdas. Por todo lo que hemos expuesto an - 
teriormente nos parece equlvocada esta opinién y carente 
de fundamento,. puesto que, mâs edelante (64), hace deri­
var de este instrumento de dorso aborobado, los archicis-. 
tros y banderas o pandoras, ambos de caja plana, de uso 
frecuente en los ss. XVI y XVII.
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CATALOGO DE FUENTES ICONOGRAFICAS
SIGLO XIV 
Navarra
fJscultura de la Catedral de Pamplona (finales del s.XIV 
o principios del s.XV). Citola con caja piriforme, pla­
na, prolongada en un corto mongo. Clavijero curvo,.do - 
blado hacia atrâs y rematado en voluta. Las clavijas se 
insertan por los costados. En la tabla se abren dos ro­
setones de diferente diametro. Tiene una varilla-puente 
y las cuerdas no estan esculpidas. La tahe un ângel pul 
sandola con los dedos. (fig. 255). Tornado de J.M.LAMANA 
Los instrumentos musicales ën la Espana renacentista, 
"Miscellanea Barcinonensia" XXXIX, Barcelona 1974, fig. 
12
Miniatura con la coronacion de una reina. "Liber Rega - 
lis" o Ceremonial de la Corte de Inglaterra. Archive de 
Navarra. Pamplona. Citola con la caja piriforme, proldn 
gada en un corto mangO y clavijero curvo, doblado hacia 
atrâs y rematado en voluta. Tiene cuatro cuerdas que se 
sujetan a una varilla-cordal. La tane un ângel. I. V.
SIGLO XV 
Avila
"La Oraciân del Huerto". Miniatura de un Libro de Coro, 
realizada por Juan de Carrion en 1494. Catedral. Citola 
con la caja piriforme prolongada en un largo mâstil que 
finalize en un clavijero piano oval. No se aprecian mâs 
rasgos. La tane un ângel. I. V,
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"lia ndoraciôn dè los Reyes Ha go s". Miniatura de üna ini- 
cial. Libro de Coro de la Catedral, minlado por Juan de 
Carriôn en 1494 (fol. 102 del T. I del Oficiero Dom.). 
citola con caja priforme, largo mâstil y clavijero cur­
vo doblado hacia atrâs. Tiene muchas cuerdas, aunque no 
se puede préciser su nûmero, y una varilla-puente. La 
tahe un ângel pulsândola con los dedos. Se asemeja mu - 
cho este instrumento a los cistros posteriores. I. V.
Barcelona
"La Virgen con el Niho". Retablo de la Iglesia de la Tri 
nidad (aho 1459, estilo hispanofInmcnco). Villafranca 
del Panadés. Citola con caja piriforme prolongada en Un 
largo mango. La caja es plana con un rosetôn en la ta - 
bla y varilla-puente. No tiene pintadas las cuerdas ni 
ei clavijero."La tahe un ângel con un plectro. Tornado de 
J.CANON AZNAR, Plntura medieval espahola, "Surama Artis" 
XXII, Espasa-Cglpe, Madrid 1966, pâg. 416
"La Virgen con el Niho". Eintura sobre tabla de Jairae 
Cabrera (estilo gôtico internacional). Colecciôn Vihas. 
Citola con la caja piriforme, prolongada en uh largo 
mango y clavijero curvo, doblado hacia atrâs con sels 
clavijas latérales. Los très pares de cuerdas se suje - 
tan al final de 1a caja después de pasar por Un puente 
de dos pies. En.la tabla hay un rosetôn y en el mâstil 
estân dibujados unas lineas que semejan trastes. La ta— 
ne un ângel con un plectro. (fig. 254) I. V.
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Câceres
"Escena cortesana". Miniatura de un Libro de Coro del 
Honasterio de Guadalupe. Citola con la caja piriforme 
prolongada en el mastil. No se ve el clavijero ni el 
rosetôn. Las cinco cuerdas se sujetan a la parte infe­
rior de la caja. La tahe un ministril. I. V.
Orla de una pagina miniada con el "Prendimiento de Jé­
sus". Cantoral en pergâmino. Monasterio de Guadalupe. 
Citola con la caja piriforme prolongada en un largo mâs 
til, clavijero piano, oval, y un rosetôn en la tabla 
de armonia. Las cuerdas se sujetan a une varilla-cordal 
La tahe un angelito. (fig. 254) I. V.
"La Virgen con el Niho". Miniatura de un Cantoral en 
pergâmino: "In vigilia omnium sanctorum". Monasterio 
de Guadalupe. Citola con la caja piriforme, prolonge - 
da en un mango corto. No se ve el clavijero ni las 
cuerdas, ûnicamente un rosetôn en la tabla de armonia. 
La tahe un ângel. I. V.
Toledo
Pâgina miniada del Misai de Mendoza. Côdice en pergami- 
no. Archive de la Catedral (cajôn 4). Citola con la ca­
ja piriforme prolongada en un largo mango? clavijero 
piano en forma de hoja, orificio tornavoz también en 
forma de hoja, y varilla-cordal. Las cuerdas son muchas 
aunque no puede precisarse su numéro. La tahe un niho. 
El instrumento estâ un poco fantaseado. (fig. 255) I.V.
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Pinturas del techo de la capilla mudéjor del Convento 
de Santa Ke. Citola con caja piriforme prolongada eh 
un largo mango. No se aprecian mâs detalles, ya que 
solo tiene pintada la silueta. Hay dos instrumentos 
similares en.estas pinturas tocados por ângeles. I. V,
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Etimologia.- La cadra es un instrumente de cuerdas 
punteadas, cuyo nombre dériva del latin "citara". En la­
tin vulgar existiô la forma "citera",documentada en el 
Appendix Frobi n^ 25 (corrige "cithara non citera"), que, 
conforme a la evoluciôn de la â breve ante -r- en i^ as vie 
jas palabras latinas, dio por via popular el castellano 
antiguo "cedra" (l). Del mismo término del latin vulgar 
precede el italiano "cetra" ÿ el occitane antiguo "sedra" 
o "cidra". Este ûltimo s6lo se encuentra en Guiraut de 
Calansô (ano 1195) y parece ser castellanismo aprendido 
por este autor durante su estancia en la Peninsula Ibéri 
ca, ya que no présenta el tratamiento normal occitane 
-ir- del grupo tr- latine o romance. Formas semejantes 
se hallan en Rumania y Engadina (2).
Estructura.- La cedra estâ constituida por una caja 
de contorno entallado, con amplias escotaduras en los 
costados, hombrps rectos caidos y el final podia ser re- 
dondeado o escafoide. Aunque en la mayor parte de laà ma 
nifestaciones plâsticas no se aprecia su dorso, en las 
imâgenes escultôricàs se observa que éste era del tipo 
que llamamos piano, ya que la caja estaba formada por 
dos tablas, unidas por ares o eclisas. La tabla del fon­
de era ligeramente aborabada y los ares disrainuian de an­
che hacia el final de la caja.
El raâstil es largo, independiente, y tiene batidor, 
quedando su extremo inferior sobre la tabla. En él esta
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colocada una serie de trastes, cuyo numéro oscila entre 
cinco y siete. El mango finalize en el clavijero, que 
es curvado, doblado hacia atras y con una talla de cabe 
za humana o de animal en su final. Las clavijas se inser 
tan generalmente por el frente, es decir, perpendicula- 
res al clavijero, pero en algunos ejemplares lo hacen 
por los costados. En la tabla de armonia se insinua un 
rosetôn a base de puntos, pero carece del orificio circu 
lar de los laudes. En los extremos de la tabla se sitûan 
très o cuatro puntos. Por debajo del rosetôn se encuen­
tra un puente de dos pies.
Las cuerdas, cuyo nûmero oscila entre cuatro y cin 
co -sôlo en algunos casos tiene très-, se sujetan al fi 
nal de la caja por medio de botones en la mayor parte 
de los ejemplares; pero bay algunos que tienen un cor­
dai trapezoidal, como el de las vihuelas de arco.
La ornaraentaciôn de las cadras consistla en una il 
nea de puntos o continua, paralela al borde de la tabla* 
Solamente el instmmento del fol. 51 v. del "Libro de 
los Juegos de Ajedrez, Dados y Tablas" (ms. T I 6 de la 
Biblioteca del Monasterio de El Escorial) présenta una 
serie de recuadros, tarabién paralelos al borde, dond.e 
alternan dibujos de castillos y leones que se refieren 
a los reinos de Castilla y Leôn.
El instrumente era de proporciones regulares y se 
sostenia y se tania al igual que la guitarra actual, es 
decir, pegado al pecho del ejecutante. Se podia tocar 
sentado, de pie, caminando, etc. y sus cuerdas se he- 
rian con un plectre.
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Origen y evoluciôn.- Los primeros ejemplares de es 
te tipo de instrumente que llamaremos indistintamente ce 
dra o guitarra aparecen en Espana a fines del S.XII. A 
partir de entonces y hasta finales del S.XIV las iraâge- 
nes se suceden, si bien con pequehas variantes. Los mode 
los mds difundidos y mas reproducidos en casi todos les 
tratados organograficos son los de las Cantigas ns 10 y 
nS 150 del côdice b I 2 de la Biblioteca del Monasterio 
de El Escorial (lâms. 27 y 40). La mayor parte de los au 
tores le dan el nombre de "guitarra latina", empleado 
por Juan Ruiz en su "Libro de Buen Amor" y, por lo tan- 
to, consideran este instrumente como el antecesor de 
nuestra guitarra actual.
En cuanto a su origen bay divisiôn de opiniones que 
pueden agruparse en dos tendencies: las que atribuyen al 
instrumente un origen europeo, debido a su nombre de "gui 
tarra latina", y las que lo consideran de origen orien­
tal. Entre los autores que sostienen la primera tendencia 
se observan también dos postures con ciertos rasgos afi- 
nes. En primer lugar tenemos la hipôtesis de que la gui­
tarra derivaria de la citara romane, de origen griego y 
asirio, y habria side introducida en Espana con el nom­
bre de "fidicula" antes de la dorainaciôn musulmane. Esta 
hipôtesis es enérgicamente defendida por Kathleen Schle- 
singer (5) y se basa para ello en los diferentes dibujos 
de liras y laudes largos que se encuentran en el faraoso 
Salterio de Utrecht, manuscrite realizado en el ano 820 
en la abadia de S. Pedro de Hautvillers, por un artiste 
de la escuela de Reims. Ilustrando•varies salmos hay li­
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ras entalladas, rotas de igual forma y laudes largos que 
en algunas ocasiones tienen una silueta con cintura. La 
obsérvaciôn de estas iroâgenes le sugiere la evoluciôn de. 
la lira, pasando por la rota hasta el instrumente de mon 
go, elemento éste anadido a la caja de la lira para acor 
tar las cuerdas.
Asi pues, segûn esta hipôtesis, la genealogla tie la 
guitarra se encontraria comprendida entre la "kithara" 
egipcia, la "ketharah" asiria, y la "cithara" griega, sus 
antecesores, y los posteriores cordôfonos de mango, de 
los que la guitarra séria un precursor.
Esta teoria es apoyada por Emilie Pujol en su estu- 
dio sobre la guitarra (4), porque ve en ella una explica 
ciôn a las expresiones "guitarra latina" y "guitarra mo- 
risca" empleadas por el Arcipreste de Rita en su "Libro 
de Buen Amor".
A su vez, E. V/internitz (5) piensa que los salien- 
tes de los hombros del "guittern" son sôlo los restos de 
los dos brazos de la citara griega y que este cordôfono 
de mango es el ûltimo descendiente del instrumente gre- 
co-romàno.
Esta hipôtesis lio nos parece acertada, porque en el 
S.IX, fecha de la ejecüciôn del Salterio de Utrecht, los 
instrumentos de mango estaban suficientemente extendidos 
por la Europa occidental como para que se inventera un 
nuevo instrumente derivado de la rota "tipo lira". Como 
hemos visto en el capitule del laud, los instrumentos de 
mange surgen a mediados del tercer milenio a. J.C. en Me 
sopotamia, y de alli se extienden a Egipto y a otras re-
784
giones de Asia, como Anatolia o el Asia central. Estos 
laûdes de largo mango aparecen también en Grecia (S.IV . 
a. J.C.) y en Roma (S.II y S.IV d. J.C.), aunque en me­
ner medida que en las civilizaciones asiaticas. Pero 
los laûdes representados en los côdices de los siglos 
IX y X, como el ya citado Salterio de Utrecht, el Salte 
rio de Lotario, la Biblia de Sttutgart, el Salterio Au- 
reo de Saint-Gall y el Salterio de Ivrea, tienen un ori 
gen oriental. Proceden del Asia central y llegaron a la 
Europa occidental a través de Bizancio, probablemente en 
el periodo carolingio, debido a las relaciones comercia- 
les existantes entre los dos imperios. Asi pues, si en 
determinâdas zonas del Asia anterior se encuentra este 
tipo de instrumente, parece ilogico pensar que evolucio- 
nara de la lira de Apolo, como pretenden los autores que 
coraentamos.
Por otra parte, y dentro del grupo de investigadores 
que asignan a la guitarra un origen latino, tenemos que 
destacar a C. Sachs (6),quien considéra probable que la 
guitarra derive de la fidula. Ademas, sostiene que "la 
guitarra se relaciona intimaraente con la fidula (viola o 
vihuela), ya se trate de una fidula transformada en nue­
vo instrumente punteado, o bien que la fidula procediese 
de un instrumente roâs antiguo de esta misraa clase" (?)•
J. M. Laraana (8) comporte esta opiniôn al observar que 
a las primitivas fidulas se les daba el nombre de "citha 
ra" en los manuscrites, vocable del que derivaria el tér 
raine "guitarra". (Ya hemos visto que el término "citha­
ra" es genérico y que se aplicaba a todo tipo de cordôfo
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no; por lo tanto, esta matizacion de Lamana no nos pare­
ce vâlida). Continua Laraana raanifestando que, segûn su 
criteria, "la guitarra no fue otra cosa que una fidula 
punteada del tipo c (9), pero que, poco después, debiô 
ser perfeccionada y fuertemente afectada por la cultura 
musical arabe-persa, y resultado de ella fue el tipo de 
guitarra que hallamos a finales del 8.XIII, reproducido 
en varias miniaturas de las Cantigas de Alfonso el Sabio, 
en el Cancionero de Ajuda, etc." Explica mas adelante cua 
les son los rasgos latinos y cuâles los arabe-persas. Los 
primeros consistirian en la forma entallada de la caja, 
con hombros rectos caidos, el fondo piano con aros o ecli 
sas, el mango independiente, las cinco cuerdas y los pe- 
quenos orificios en las esquinas de la tapa arménien. Los 
segundos se traslucirlan en el clavijero con talla de ca­
be za de animal y clavijas latérales, la roseta central, 
los trastes y la varilla-cordal.
H. Nickel '(10) piensa también en un desarrollo aut6c 
tono en Espana, a partir de un tipo de fidula; pues, una 
vez analizadas las fuentes literarias espanolas, cree que 
es improbable que hayan sido los ârabes los que introdu- 
jeron la guitarra en Europa.
En cuanto a la opinion de un origen oriental de la 
guitarra, hay que senalar que es sostenida por la mayor 
parte de los investigadores que han tratado este tema.
Sin embargo, no nos ofrecen testimonios claros, y todos 
se remiten a los laûdes de largo raâstil de contorno enta 
llado, encontrados en un relieve hitita del palacio de 
Alaca-Hbyük (S.XIV a. J.C.) y en pinturas de las tumbas
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egipcias del Imperio Nuevo. S. Marcuse (11) précisa al­
go mas al citar algunos instrumentes mas recientes, co­
mo el tallado en un friso de Airtam, cerca de Termez 
(Turquestân ruso), que f-ue encontrado por los guardias 
fronterizos en las aguas del Amu-Daria en 1952. Este fri 
60, que contiene una escena cortesana con raûsicos sobre 
fondo de hojas de acanto, coronaria un templo bûdico del 
periodo Kushana y ha sido fechado por Ghirshraan (12) en 
el 8.1 a. J.C. En él aparece solamente la caja de un cor 
dôfono con contorno entallado, très cuerdas sujetas a 
una varilla-cordal y punteadas por un plectro y cuatro 
oidos en forma de angulo. Los hombros son rectos, caidos, 
y el final de la caja es apuntado (fig. 2?8). Cerca de 
la varilla-cordal tiene dos pequenos triângulos de ador- 
no y un punto entre ésta y el final de la caja. El relie 
ve esté muy deteriorado y no puede apreciarse el mango.
S. Marcuse sugiere para este instrumente un mango corto', 
porque la disposiciôn del friso, segûn su criteria, no 
permitia une muy largo. Nosotros, en carabio, pensâmes, 
que este tipo de caja era propio de un laûd de largo mâs 
til, pues los laûdes certes requerian una caja en forma 
de basto o piriforme, ya que el mange en elles era pro- 
longaciân de la caja. Es probable que este cordôfono tu- 
viera un mâstil de raedianas proporciones e independien­
te, pues los hombros rectos e inclinados asi lo indioan. 
Ademâs, y segûn nuestro juicio, la coraposiciôn del relie 
ve perraite un mange de estas proporciones.
S. Marcuse, ademâs de este cordôfono del friso de 
Airtam, cita otros cuatro instrumentos con cajas entalla
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das encontrados en Egipto y asignados al periodo compren. 
dido entre el S,IV y el S,VIII d. J.C. Se trata sin duda 
de los laûdes coptos que Nickel reproduce en su obra 
"Beitrag zur Entwiklung der Citarra in Europa" (15)« Tie 
nen cajas de raadera, con escotaduras en forma de C en 
los costados, un largo y estrecho mango provisto de tras 
tes y très o cuatro cuerdas. Anade Marcuse que entre es­
tos tempranos ejemplares y los posteriores europeos del 
S.XIII, especialmente los de las miniatures de las Canti 
gas, ya citados, no puede trazarse un camino seguro, por 
que no existen testimonios, y que ûnicamente se cuenta 
con el cordôfono frotado representado en una miniatura 
de un Salterio bizantino del ano 1066, actualmente en el 
Museo Britânico (add. 19552), que muestra un contorno en 
tallado.
Por otra parte, J. J. Rey (14)' también sostiene la 
hipôtesis de un camino de entrada de la guitarra en Espa 
na a través de los arabes, basândose en la pervivencia 
de un elemento ornamental, como es el cordôn acabado en 
una borla que se ve en el instrumente del folio 51 v. 
del "Libro de los Juegos de Ajedrez, Dados y Tablas" de 
Alfonso X el Sabio, côdice T I 6 de la Biblioteca del Mo 
nasterio de El Escorial (fig. 178). Relaciona este cor­
dôn que cuelga del raâstil con los existentes en los laû­
des largos babilonios, hititas y egipcios,del II milenio 
a. J.C., que tenian una funciôn especffica: sujetar las 
cuerdas al mâètil, ya eue en este periodo no exiétian 
aûn clavijas. En la fidula del Salterio bizantino del 
ano 1066, anteriormente citado, vuelven a aparecer los
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cordones junto a las clavijas, lo que indica que ya han 
perdido su funcionalidad y que sôlo se mantienen como 
adorno. Ademas de este detalle ornamental, que indudabl^ 
mente résulta insuficiente para raantener una hipôtesis, 
J. J. Rey se fija en otros rasgos estructurales, como 
son los hombros rectos e inclinados y las escotaduras en 
los costados, lo que le confiera al instrumente un con­
torno entallado. Estos rasgos los observa en el instru­
mente del friso de Airtam, cerca de Termes, en un dibujo 
muy esquematizado de un laûd en un plate de cerâmica per 
sa del S.XII, del Museo de Arte Islâmico de Berlin (este 
instrumente tiene trastes) y en un cordôfono de Kazakis- 
tân (15).
Naturalmente, estos testimonios no bastan para sos- 
tener esta hipôtesis, porque exceptuando el instrumente 
del plate persa de cerâmica que acabamos de citar, perte 
neciente al S.XII, los demâs instrumentes estân muy ale- 
jados en el tierapo de nuestras guitarras medievales* No 
obstante, nosotros apqrtamos nuevos testimonies que re- 
fuerzan en gran raanera esta hipôtesis y que derauestran 
claramente el origen islâmico de la cedra o guitarra. En 
un panel de raadera del antiguo palacio fatimita de El 
Caire, del S.X, que se conserva en el Museo del Louvre, 
estâ tallado un cordôfono de contorno semejante a los de 
los côdices de las Cantigas de Alfonso X èl Sabio. La ca 
ja es estrecha y alargada, con amplias escotaduras en 
los costados y hombros rectos, ligeramente inclinados.
El mâstil es de raedianas proporciones y debido al dete- 
rioro de la madera estâ incomplete. Tampoco se conoce.
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por tanto, el tipo de clavijero; b61o se ven dos cuerdas
(fig. 279).
Un ejemplar semejante y con todos sus elementos se 
encuentra en unas plaquitas de marfil con escenas que 
describen los placeres principescos, como la caza, los 
banquetes y la musica. Estas plaquitas, conservadas en 
el Museo de Arte Islâmico de Berlin, proceden de Egipto, 
fueron ejecutadas durante el periodo fatimita, concreta- 
mente en el S.XI, y contienen motives sasânidas clâsicos 
(16). En una de ellas se halla una serie de rousicos, ro- 
deados de pâmpanos y roleos, que ofrecen un conciertô 
instrumental a un principe que estâ sentado en medio de 
elles. Junte a un laûd con cordai frontal se encuentra 
un laûd de largo mâstil, con caja entallada, hombros reç 
tes ligeramente inclinados, varilla-cordal, très cuerdas 
y dos pequenos oidos en forma de C. El clavijero estâ do 
blado hacia atrâs y las dos clavijas se insertan en él 
por el frente, y no lateralraente como era normal en este 
tipo de clavijero (fig. 280 a). Pero el elemento mâs im­
portante que nos ofrecen estas plaquitas es el dorso.
Dos mûsicos sostienen este laûd de perfil, pudiendo con- 
teraplarse la parte trasera de la caja, hasta ahora desco 
nocida. En lugar de ser suavemente redondeada como en la 
mayor parte de los laûdes, présenta la parte inferior 
abultada, seguida de un estrechamiento, y finaliza en la 
parte superior en una especie de cresta o caballete que 
es perpendicular al mâstil (figë. 280 b y 281). Todo el 
dorso estâ adornado con dibujos de arabescos. La pecu­
liar morfologia de este dorso nos sugiere la figura del
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pecho del pato. Esto lo confirraan algunos testimonios es 
critos. La Enciclopedia ârabe "Mafàtih al-*ulûm" del S.X 
senala que un cierto laud persa era llaraado "barbat", que 
signifies 'pato', por su parecido con el pecho de este 
animal. También el filosofo Ibn Sina (Avicena), nacido en 
Persia a fines del S.X, habla del "barbat" (17), término 
de origen persa que se refiere al laûd. La palabra "bar­
bat" dériva del griego "barbitos", 'especie de lira', y 
es un ejemplo de etimologia popular, pues el término mu­
sical "barbitos" se asimilé a otro vocablo de sonido se­
mejante, "barbat", que evocaba la forma del dorso del ins 
trumento. Se sabe que por el ano 600 el "barabit" era to 
cado por las muchachas cantoras en Bizancio y en el S.IX 
Ibn-Salama menciona que el "barbat" ténia trastes. La ma 
yor parte de los musicôlogos han senalado que el "barbat" 
era un laûd de cordai frontal y, por lo tanto, un laûd 
corto de caja voluminosa que los érabes denominaron"*ûd", 
'madera', porque la tabla armônica, en lugar de ser de 
piel, se hacia de madera y en ella se encolaba la barra- 
cordal. Nosotros. nos prçguntamos si el nombre "barbat" 
no se af»licâria més bien a este tipo de laûd de largo 
méstil de los relieves fatimitas qùe estudiamos, ya que 
la Enciclopedia arabe "Mafâtîh al-*ulûm", ya citada, ha 
bla del "barbat" como de un cierto laûd persa. Ademés, 
la palabra "*ùd" empleada por un érabe para describir el 
"barbat" indica qùe este instrumente poseia una tabla de 
armonia de madera, como la del laûd,y no de piel como el 
"tanbûr" o laûd de largo mâstil y esta tabla de madera 
la poseen los instrumentos fatimitas. C. Sachs (18) sena
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la que este tipo peculiar dé dorso también lo poseian 
algunos laûdes cortos indios que tenian un contorno par 
tido, formando una lengüeta en la parte superior. Estos 
laûdes aûn subsisten en la India con el nordbre de "ra- 
bôb" o "sarôd".
Se podria pensar, a la vista de estos dos ejempla­
res del periodo fatimita y de los laûdes coptos de los 
siglos IV al VIII, que este tipo de laûd de contorno en 
tallado tuvo su origen en Egipto, pero un testimonio an 
terior prueba que el instrumenter procedia de Asia. En 
una cerâmica esgrafiada del periodo abasida (S.IX), pro 
cedente de Samarra y que se encuentra en la Freer Galle 
ry de Washington (19), hay un derviche tocando un laûd 
de este tipo. El contorno es entallado, adelgazândose 
la caja hacia el mâstil, que es de proporciones regula­
res, y los hombros son rectos, inclinados hacia dentro. 
En su final y por un costado se insertan directamente 
dos clavijas. En la tabla tiene una varilla-cordal y va 
rios puntos, indicando asi que la tabla era de raadera. 
Sôlo tiene dos cuerdas, que son pulsadas por los dedos 
del raûsico (fig. 290). Hay que destacar en este instru­
mente la presencia dé très trastes y la ausencia de cia 
vijero, rasgos ambos propios de los laûdes de largo mâs 
til, como se observa en un cordôfono de este tipo, pin­
tado en un fresco del palacio de Quseir Amra en Jorda­
nie, mandado a construir por el califa al-Walid en el 
S.VII. Los instrumentos del periodo fatimita, en cambio, 
poseen un clavijero doblado hacia atrâs y una especial 
inserciôn de las clavijas en él, pues en lugar de hacer
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lo por los costados, lo hacen por el frente. Hay que in- 
dicar, ademas, que uno de los tres ejemplares dibujados 
en la plaquita de marfil del Museo de Arte Islâmico de 
Berlin, ya citada, tiene el clavijero como continuéei6n 
del mango. No sabemos si por capricho del eborario o por 
que existian dos variedades de clavijeros, aunque yos in 
clinamos por esta ûltima hipôtesis, como mâs adelante ex 
plicaremos. Esta especial inserciôn de las clavijas era 
propia de los turcos y en eéte siglo XI una rama de este 
pueblo, los selyûcidas, conquistan casi toda Asia occi­
dental y entran en contacte con Egipto en la época de la 
dinastia fatimita. For consiguiente, pensâmes que esta 
innovaciôn del clavijero y las clavijas frontales en el 
laûd entallado se debe a este pueblo turco.
Très siglos mâs tarde se seguia utilizando un cordô 
fono de dorso semejante en Persia, como lo derauestra una 
miniatura del "Mou'nis al-Ahrar" (antologia cientifica) 
de Mohammed b. Badr Jajarni de Chiraz (ano 1341) que se 
encuentra en el Museo de Arte de Cleveland, nS 45.385 
(20). El instrumente èstâ dibujado de perfil y en él se 
observa una cresta o caballete muy acusado, formando un 
ângulo con el resto del dorso, que es suavemente redon- 
deado.
En el S.XII este laûd de largo raâstil, de caja enta 
llada y dorso en forma dé pecho de pato, es introducido 
simultâneamente en Espana e Italia, como lo testifican 
varias fuentes iconogrâficas. La entrada en la peninsula 
itâlica se llevô a cabo a través de Sicilia, donde habia 
en este periodo una abundante poblaciôn rausulmana, fruto
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de la connu!sta de la isla en el ano 902 por los aglabi 
das de Egipto. Con la subida al poder de la dinastia fa 
tiraita, Sicilia se convirtiô en parte del imperio egip- 
cio, dominaciôn que acabô en 1061 con la conquista de la 
isla por parte de los normandos. No obstante, se siguie- 
ron manteniendo estrechos contactes con Egipto (21). Es 
muy probable que durante este periodo se introdujera en 
la isla este tipo de cordôfono y de aqui pasara a la 
peninsula itâlica. Lo cierto es que en el S.XII aparece * 
en un relieve del timpano de una puerta del Baptisterio 
de la Catedral de Parma (22). El instrumente tiene una 
caja ligeramente entallada con hombros rectos, inclina­
dos hacia dentro (caracteristica ésta que habiamos vis­
to en el laûd del plato de cerâmica de Samarra de la 
Freer Gallery de Washington), mâstil de raedianas propor­
ciones y un ^avijero piano, rectangular, como oontinua- 
ciôn del mâstil, con cuatro clavijas frontales. Esta es­
pecial disposiciôn del clavijero nos recuerda uno de los 
ejemplares de la plaquita de marfil fatimita, anterior­
mente citada (fig. 280 b). No se aprecia el dorso, ni la 
varilla-cordal, ni los trastes, ni el nûmero de cuerdas, 
aunque se puede suponer que fueran cuatro. Al parecer, 
las cuerdas se sujetan al final de la caja, que es un po 
co apuntado. El mûsico que lo tane, junto al Rey David y 
otros mûsicos, puntea sus cuerdas con un plectro. Debido 
a la inexistencia de un estudio de iconogrâfia instrumen 
tal medieval en Italia, no conocemos el desarrollo de es - 
te cordôfono en este pais, pero con toda probabilidad tu 
vo una gran expansiôn, porque en el S.XV va a dar lugar
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al cistro. Gegun J, Tinctoria (ano 1480) el cistro tie­
ne su origen en Italia e indudablemente los primeros tes 
timonios iconogrâficos prôceden de este pais. Los dos 
ejemplares que se encuentran esculpidos en la cantoria 
de Luca délia Robbia para Santa Maria del Fiore, actual­
mente en el Museo de la Opera del Duorao (Florencia), pr£ 
sentan caracteristicas que los vinculan con el ejenfplar 
del Baptisterio de Parma del S.XII. Aunque la caja tiene 
un contorno que se aproxima al piriforme (rasgo éste que 
ha tornado de la citola), la forma de los hombros tiene 
reminiscencias de los del instrumente de Parma, porque 
.son inclinados hacia dentro configurando una pequena pro 
tuberancia, que, en este caso, se sépara claramente del 
resto del contorno. El clavijero es piano, continuaciôn 
del mâstil, y con clavijas frontales, es decir, perpendi 
culares a éste, y las cuerdas se sujetan al final de la 
caja. Todas estas concomitancias nos hacen suponer que 
entre el instrumente de Parma y el de Luca délia Robbia 
ha debido de existir una larga serie de ejemplares que 
marcan la trayectoria de este cordôfono, desde su intiro 
ducciôh en el S,XII hasta el cistro del Renacimiento.
Asiroisrao, en la 2& mitad del G.XII aparecen en la 
peninsula ibérica las primeras muestras plâsticas de es­
te laûd de contorno entallado. J. J. Rey (23) opina que 
el primer ejemplo se puede observar en una ménsula del 
salôn del palacio llamado del arzobispo Gelmirez, en San 
tiago de Compostela. Lo hace al rebâtir a J. M. Lamana 
(24) quien afirma que el instrumente del palacio santia- 
gués (fig. 171) es una fidula del tipo c, que después de
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ser afectada per la cultura musical ârabe-persa, se trans' 
forme en la guitarra del 8.XIII, dibujada en las miniatu­
ras de las Cantigas de Alfonso X el Sabio.
Estamos de acuerdo con J. J. Rey cuando afirma que 
el cordôfono al cue nos estâmes refiriendo es de origen ’ 
oriental y no una fidula de tipo europeo como pretende La 
mana, pero no coincidimos en su opiniôn de que sea el pri 
mer modelo que se encuentra en suelo hispano. El palacio 
del arzobispo Gelmirez lo fecha Lamana, y tâcitamente J;
J. Rey, en la primera mitad del S.XII, lo que es un error, 
pues no es conteraporâneo del arzobispo, aunque se erapezô 
a construir durante su vida. Las ménsulas del salôn donde 
estân esculpidos los instrumentos son de la escuela del 
maestro Mateo, pero muy posteriores a él. Habria, pues, 
que fecharlas en la primera mitad del S.XIII (25)» De fi­
nales del S.XII o, quizâs, ya de los primeros anos del si 
glo XIII, tenemos très muestras iconogrâficas que podria- 
mos considerar las primeras, mientras no se encuentre nue 
vo material organogrâfico. 8e trata de la portada de la 
iglesia de S. Miguel de Estella (Navarra), la portada de 
la iglesia del Monasterio de S. Lorenzo de Carboeiro (Fon 
tevedra) y la portada septentrional de la Colegiata de 
Sta. Maria de Toro (Zamora). En la primera se observa una 
cedra de caja entallada con el final redondeado y hombros 
rectos caidos. Tiene un cOrto mango, un clavijero doblado 
hacia atrâs, un pequeno cordai trapezoidal y cuatro pun­
tos cercanos a las esquinas. El instrumente es sostenido 
en posiciôn vertical por el anciano que lo tane, mientras 
puisa sus cuerdas con los dedos. Esta misma posiciôn la
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mantiene el instrumente de la Colegiata de Toro, que 
exhibe cuatro cuerdas y un clavijero doblado hacia atrâs 
ligeramente curvado (fig. 277)* Por ultime, en la porta­
da del Monasterio de S. Lorenzo de Carboeiro (lâra. 21.) 
se aprecian dos cordôfonos de este tipo, aunque el dété­
rioré de la piedra es tan grande que ha ocasionado la 
pérdida de los manges y clavijeros, elemento este ûltimo 
fundamental para la clasificaciôn de un cordôfono. No 
obstante, se pueden observar los rasgos de sus cajas.
Una de ellas (la sostiene el 119 anciano por la izquier 
da) es entallada, con los hombros rectos caidos y tiene 
cuatro puntos en la tabla. La otra (sostenida por el 129 
anciano por la izquierda) posee unos costados casi rec­
tos, hombros rectos caidos y el final en punta. En su 
tabla se abren seis pequenos orificios. Ambos instrumen 
tos tienen dos cuerdas, sujetas al final de la caja y 
pulsadas con los dedos por sus intérpretes. La forma ca­
si rectangular de la caja del segundo cordôfono nos re­
cuerda el instrumente dibujado en el folio 5 de las "Can 
tigas de Santa Maria" de Alfonso X el Sabio, côdice 
T I 1 de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial 
(fig. 176), que es claramente una cedra.
En el S.XIII el numéro de muestras iconogrâficas de 
la cedra aumenta considerablemente, pasando a veintiuna. 
Es curioso observar que, exceptuando los seis ejemplares 
pintados en los côdices alfonsies, el resto de los ins­
trumentos estâ esculpido en las portadas de Iglesias y 
catedrales. Dentro del primer tercio de este siglo nos 
encontfamos con el instrumente de una ménsula del salôn
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del palacio del arzobispo Gelraxrez en Santiago de Com­
postela. Presents una caja ligeraraente entallada, con 
hombros rectos caldos y el final redondeado. El clavije 
ro es recto, doblado hacia atr5s,y sus cuatro cuerdas 
se sujetan al final de la caja después de pasar por una 
estrecha varilla que hace de puente. Junto à ésta hay 
unos pequenos oidos (fig. 171). De este mismo periodo 
son las dos cedras esculpidas en la Portada de la Virgen 
de la Catedral de Ciudad Rodrigo (l6m. 22). Tienen s6lo 
tres cuerdas, punteadas con plectro, un puente y cuatro 
puntos en la tabla. El clavijero de una de ellas es rec­
to y doblado hacia atrds; el de la otra ha desaparecido.
Bi comparâmes estos priraeros modelos de cedras de 
la peninsula ibérica con los laûdes entallados del perio 
do fatimita, que considérâmes sus antecesores, veremos 
que en los priraeros se acusa bastante la caida de los 
hombros y que las cuerdas se sujetan sierapre al final de 
la caja, después de pasar por un puente. Este ûltirao ras 
go no podemos comprobarlo en los instrumentes fatimitas, 
porque la mano del mûsico oculta el final de la caja. S6 
lo se observan en elles los extremes de una ancha vari­
lla que serviria bien de cordai, o bien de puente. Por 
el contrario, el laûd del plate de cerâmica de Samarra 
de la Freer Gallery de Washington rauestra claramente una 
barra cordai', ademas de una serie de puntos en la tabla, 
que van a reaparecer en los cordôfonos hispanos. Pero,• 
en general, lo que salta a la vista al confrontar los 
laudes fatimitas y los hispanos, es la esbeltez y elegan 
cia de los priraeros, marcada por un largo mâstil, y la
798
tosquedad. de los segundbs* propia de la escultura en pie 
dra, donde los mangos quedan reducidos, a veces, a la mi 
nima expresion.
A partir del 2Q tercio del S.XIII van a introducir- 
se en las cedras algunas innovaciones, tales como la ta- 
11a de cabeza de animal al final del clavijero, que si­
gne estando doblado hacia atrâs y se curva un poco; la se 
rie de puntos en la parte alta de la tabla, configurando 
una roseta; el acusado final apuntado de la caja; y cuer­
das dobles. En lineas générales, se pueden apreciar dos 
tipos de este cordôfono; uno tradicional, con el final de 
la caja redondeado y el clavijero recto o curvo, doblado 
hacia atrâs y sin talla; y otro innovado, con el final de 
la caja apuntado y talla de cabeza de animal en el clavi- 
jero. En las portadas de S. Juan (fig. 175) y de S, Froi- 
lân de la catedral de Le6n se encuentra ûnicamente el piri 
mer modelo, mientras que en el pôrtico meridional alter- 
nan los dos tipos. Esto ûltimo ocurre también en la Puer- 
ta del Sarraental de la catedral de Burgos (figs. 172 y 
173) y en las portadas meridional y occidental de la cate 
dral de Burgo de Osma. Por ultimo, tanto en las portadas 
de Sasamôn (Burgos) y la occidental de la Colegiata de To 
ro, como en las miniaturas de los côdices alfonsies de 
las Cantigas y de los Juegos de Ajedrez, Dados y Tablas, 
estâ representado el segundo tipo. Hay, pues, un predomi- 
nio de este segundo tipo sobre el primero.
Otros rasgos que hay que destacar son; el cordai, 
las cuerdas, las clavijas y el dorso. Norroalmente, y como 
ya hemos dicho, las cuerdas se sujetaban al final de la
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caja por medio de botones, después de pasar por un puen­
te, pero las cedras de la Portada del Sarmental de la Ca 
tedral de Burgos y de la portada septentrional de la Co­
legiata de Toro exhiben un cordai trapezoidal como el de 
las vihuelas de arco. El nûmero de'cuerdas oscilaba en­
tre très y cinco, pero hay instrumentes que tienen très 
cuerdas dobles, como el de la portada oeste de la Cate­
dral de Burgô de Osma o uno de la portada meridional de 
la Catedral de Leôn. En cuanto a las clavijas, hay que 
senalar que en las representaciones escultôricas se ve 
claramente que son perpendiculares al mastil, ya sea és- 
te curvado o recto, al igual que en los instrumentos fa­
timitas (figs. 172, 175 y lâm, 26). Sin embargo, en las 
miniaturas de los côdices de las Cantigas son latérales. 
Es ya un nuevo sisteraa, tornado de los laûdes y manderas, 
que repercutiyâ en los cistros del S.XV. Por ûltimo, el 
dorso de estas cedras es lo que mûs dificultades ofrece, 
pues la mayoria de las representaciones estâ realizada 
de frente y aqüél escapa a nuestra observaciôn. No obs­
tante, algunas iraâgenes escultôricas nos lo dejan vislum 
brar. Asi, una de las cedras de la Puerta del Sarmental 
de la Catedral de Burgos (fig. 172) rauestra parte de sus 
costados. Estos, a primera vista, parecen estar consti- 
tuidos por unos aros altos que disminuyen de ancho hacia 
el final de la caja; pero, si nos fijamos detenidamente 
en este final, observaremos que es suavemente redondeado 
como el del laûd y que a partir del entallé tiene taxas 
aristas que marcan el caballete. Estâmes aqui en presen- 
cia del dorso en forma de pecho de pato que hablamos vis
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to en los laûdes fatimitas. Un dorso de este tipo reque 
rla para su construcciôn mucha habilidad y destreza, y 
como en la segunda mitad del S.XIII, segûn el Dr. Curt • 
Sachs (26) se perfeccionô la técnica de los aros en las 
vihuelas de arco, al hacerse independientes de las ta­
pas de la caja, es muy probable que esta nueva técnica 
se aplicara también a las cedras. Pensâmesj por tanto, 
que el diferente ancho de los aros es reminiscencia de 
su antiguo dorso y que la mayor anchura de los mismos 
en la parte superior de la caja ouiere indicar el caba­
llete. Es probable que la tapa inferior fuera ligeramen 
te aborabada. La construcciôn con aros se aprecia clara­
mente en los instrumentes de la portada occidental de 
la Colegiata de Toro (lâm. 26). Aqui también se aprecian 
las clavijas perpendiculares al clavijero.
En los côdices alfonsies aparecen varias cedras con 
todos sus rasgos perfectamente dibujades, aunque al es­
tar pintadas de frente su dorso sea desconocido. Aqui 
les instrumentes son mâs estilizados que en las muestras 
escultôricas, ya que el mange es mâs largo y ademas se 
observa un nuevo eleraento que en la escultura habia pasa 
do desapercibido: los trastes, propios de los laûdes de 
largo mâstil. Su nûmero oscila entre cinco y seis. Tam­
bién se aprecia el puente de dos pies que atraviesan las 
cinco cuerdas, de que estân provistos estos instrumentos, 
antes de sujetarse al final de la caja. El clavijero es 
ligeraraente curvado y estâ doblado hacia atrâs rematando 
en una cabeza de animal. Se diferencia claramente de la 
forma de hoz del clavijero de la. mandera, como se obser­
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va en la miniatura de la cantiga nG 150 del côdice b I 2 
de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial (lâm. 40) 
donde aparecen los dos instrumentos; en ellos las clavi 
jas se insertan por los costados, lo que es una innova- 
ciôn en las cedras.
Ademas de la cedra de la cantiga ns 150, el côdice 
b I 2 de las Cantigas présenta otros cordôfonos de este 
tipo, que varian ûnicamente en el aspecto ornamental, . . 
pues en lugar de tener una linea continua paralela al 
borde, como en la cantiga ns 150, es una linea de puntos 
la que adorna la tapa. Son los dos instrumentos pertene- 
cientes a la Introducciôn de las "Cantigas de 8ta. Ma­
ria" (fig. 177) y a la cantiga nS 10 (lâm. 27).
El côdice de las Cantigas T I 1 de la Biblioteca 
del Monasterio de El Escorial présenta una sola cedra, 
en la cantiga I (folio 3), que tiene la particularidad 
de que sus costados son casi rectos, como en uno de los 
instrumentos del pôrtico de la Iglesia del Monasterio de 
S. Lorenzo de Carboeiro, ya citado. Por ûltirao, el "Li­
bre de los Juegos de Ajedrez, Dados y Tablas", côdice 
T I 6 de la Biblioteca escurialense, eh el folio 31 v. 
rauestra una cedra muy ornamentada con dibujos de casti- 
llos y leones, centrados en cuadros de fonde negro y 
blanco respectivamente, en todo su borde.
Todas estas cedras se tanen apoyadas en el pecho 
del ejecutante, en posiciôn horizontal, y sus cuerdas 
se puntean con un largo plectre. No obstante, algunos 
instrumentos se apoyan casi verticalmente sobre las ro- 
dillas del mûsico sentado.
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En el S.XIV las cedras disminuyen considerableraente 
de nûmero, al raenos en la iconografla, Instrumentos seme 
jantes a los de la segunda mitad del S.XIII aparecen en 
una miniatura del Cancioîiero de Ajuda (fig. 181) y en un 
relieve de una portada de la Catedral de Pamplona (fig.
184), Este ûltimo présenta un cordai trapezoidal, tras­
tes , batidor, rosetôn de puntos y cuatro cuerdas dobles 
que se insertan frontalmente en el clavijero, que es lige 
raraente curvado hacia atrâs y con talla de cabeza de ani 
mal.
Una cedra diferente y ya vinculada a los instrumen­
tos europeos de la raisma centuria, que habian sufrido mo • 
dificaciones en su forma, es la plasmada en el "Retablo 
de S. Millân", eue, procedente del Monasterio de S. Mi- 
llân de Suso, se encuentra en el Museo Provincial de Lo- 
grono. En dos escenas de este retablo, que representan a 
S. Millân con su rebano y al Santo recibiendo una révéla 
ciôn de Dios (lams. 5^ y 55), aparece la cedra. Es un ins 
truroento dibujado con gran ingenuidad. Tiene grandes esco 
taduras en los costados, hombros y caderas, por lo que la 
caja termina en punta. El mâstil es muy corto, como conti 
nuaciôn de la caja, y el clavijero es curvo, doblado ha­
cia atrâs en circule y dejando un orificio para introdu- 
cir el pulgar de la mano izquierda. Tiene una talla muy 
sencilla de cabeza de animal y de él cuelga un cordôn que 
sujeta el plectro. Présenta esta cedra tres cuerdas do­
bles, puente y cinco puntos que configuran un sencillo ro 
setôn.
La cedra pasa a Europa en el S.XIII y se convierte
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en el "gittern" de los ingleses o la "guiteme" de los 
franceses. H. Panum (27) y H. Nickel (28) opinan eue el 
origen de este instrumente séria la fidula en forma de es 
pâtula que aparece en el Salterio de Utrecht y en el Sal- 
terio de Sttutgart, ambos del S,IX, o las de los frescos 
de S. Martin de Penollar (S.XII). Sin embargo, las conco- 
mitancias con los instrumentos hispanos son tan patentes, 
que hemos de pensar en un camino a través de,los Pirineos 
y no en un desarrollo autôctono; ademas,la ûnica semejan- 
za que tiene la "guiterne" con los cordôfonos en forma de 
espâtula del S.IX es la figura de los hombros.
En Europa.se pueden distinguir dos modelos de "gi- 
ttern" que se diferencian ûnicamente por el dibujo de su 
caja. El primero tiene unas escotaduras muy acusadas uni- 
das por aristas vivas y el final de la caja en punta. El 
segundo tiene unas protuberancias en los hombros y la ca­
ja es suavemente redondeada. Ambos son ûnicamente modifi- 
caciones del tipo entallado que se ha visto en Espana.
Los clavijeros también son de dos tipos, igual que 
los hispanos, y son independientes del modelo de caja uti 
lizado. Uno es casi recto, doblado hacia atrâs, y el otro 
termina en una artistica talla de cabeza de animal. En el 
primero se advierte claramente las clavijas frontales, es 
decir, perpendiculares al clavijero. Todos los instrumen­
tos tienen rosetôn y una varilla-puente (algunas veces es 
te elements estâ situado entre el rosetôn y el mâstil), 
aunque el modo de sujeciôn de las cuerdas varia, pues en 
unos se sujetan al final de la caja y en otros se utiliza 
un cordai trapezoidal como el de las vihuelas de arco. En
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el primer caso, los pequenos botones en el final de la 
caja se ban convertido en una artistica flor de lis. Qui 
zâs, las tres hojitas sean una reminiscencia de los ca- 
bos de las cuerdas, que sobresalian del final de la caja 
en los instrumentos primitivos. Sea como fuere, esta es­
pecial protuberancia ya estaba presents en otros cordôfo 
nos anteriores, como la fidula del folio 7 v. del raanus- 
crito latino 11550 de la Biblioteca Nacional de Paris, 
que procédé de Cataluna (figv 79). La mayor parte de es­
tos "gittern" tiene trastes, elementos que se aprecian 
mejor en las miniaturas. El nûmero de cuerdas oscila en­
tre tres y cinco y son punteadas por un largo plectro.
Los instrumentos del primer modelo de caja son mâs 
numerosos que los del segundo y se despliegan en obras 
de arte tanto de Francia (portada meridional de la Cate­
dral de Bayona del S.XIV), como de Memania (portada de 
la Catedral de Colonia del S.XIV) e Inglaterra (Salterio 
inglés del S.XIII y manuscrite de Oxford del S.XIV) (29)« 
En este ûltimo manuscrite las formas angulosas son muy 
acusadas (fig. 282 a). Indudableraente este modelo influ- 
y6 en instrumentos hispânicos del S.XIV, cdmo las cedras 
del "Retablo de S. Millân" (lâms. 54 y 55) y la fidula 
del folio 186 V .  de "Institutiones Justiniani", côdice 
V i 1 de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial 
(fig. 105).
El segundo modelo de caja sôlo se observa en la por 
.tada occidental de la Catedral de Estrasburgo (S. XIII), 
con un clavijero recto doblado hacia atrâs, cordai trape 
zoidal y el final de la caja en jpunta; y en una rainiatu-
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ra que représenta "La Coronaciôn de la Virgen" en e-1 fo 
lio 154 V. del Salterio de Robert de Lisle (Biblioteca 
Britanica, Arundel 85) del ano 1510 (50). Este ûltimo 
instrumento présenta una caja suavemente redondeada y 
las protuberancias de los hombros estân configuradas por 
florefe de lis, que hacen juego con la del fihal de la ca 
ja y con la' del plectro (fig. 283). Otra particularidad 
de este "gittern" es la curva que describe el clavijêro, 
que se cierra sobre si mismo, dejando sôlo un orificio 
para el paso del pulgar. Este clavijero tiene una hermo- 
sa talla de cabeza de animal. Un instrumente original 
con este tipo de clavijero, que perteneciô al conde de 
Leicester, favorite de la reina Isabel, se conserva en 
el castillo de Warwick (51).
En el S,XV desaparece totalmente el instrumento de 
les siglos anteriores, pero observâmes elementos del mis 
mo en dos instrumentos que surgen ahora: el cistro y la 
guitarra. El primero se desarrolla en Italia, de donde 
son los mâs avanzados ejemplares. El segundo lo hace en 
Espana. En el primero la caja tiende hacia la forma piri 
forme de la.citola, pero en algunos modelos conserva re- 
miniscencias del contorno angttloso de la cedra medieval 
y de la diferente anchura de los aros. Las clavijas tie­
nen al principio un sistema de inserciôn doble: frontal 
y lateral, como recuerdo de los dos tipos que hemos vis­
to en los siglos XIII y XIV, pero posteriormente se aban 
dona el primero. Por el otro extremo, las cuerdas, que 
son dobles, se sujetan al final de la caja, después de 
atravesar una varilla-puente, como en los instrumentos 
medievales.
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Por otra parte, en algunos "gittern" o "guiterne" 
del S.XIV se observa una tendencia a redondear los hom­
bros y las caderas, como en los instrumentos de un manus 
crito francés (fig. 282 b), en el folio 9 v. del Salte­
rio de Ormesby en Inglaterra (ms. Douce 566) (52) y en 
una miniatura con "El Arbol de Jessé" de la Vulgata, cô 
dice de la Biblioteca de la Catedral de Valencia (fig.
185), surgiendo asi la guitarra, que se iré homologando 
con la vihuela de mano. 'ÜonServarâ de la cedra el clavi- 
jero doblado hacia atrâs, los trastes y el rosetôn.
En los paises orientales los laûdes entallados toma 
ron también un doble caminov Por una parte, la caja ten- 
diô hacia la forma piriforme o la circular, quedando unas 
pequenas protuberancias junto al mâstil como restos de 
los hombros. Asi se refieja en miniaturas persas y egip- 
cias del S.XIV, como en el "Kanz-al-tufah", manuscrite 
persa anônimo del Museo Britânico, o en un Hariri: "al ma 
qamat" de Egipto (ano 1554), actualmente en la Biblioteca 
Nacional de Viena (A.F.9, portada, fol. 1) (53). Este ûl­
timo instrumente présenta dos cuerdas dobles y una sim­
ple, sujetas al final de la caja, que tiene una protube­
rancia en forma de trébol (fig. 284), al igual que los 
instrumentos europeos del mismo periodo. El clavijero es 
tâ doblado hacia atrâs, con un primer trame recto y otro 
curvo, y tiene xma varilla-puente que atraviesa toda la 
tapa.
Sin embargo, la forma entallada no desapareciô, ya 
que la encontramos aun a principles del S.XVII. En una 
miniatura india de la escuela mogola de Akbar, pertene-
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ciente al "Akbar- Nameh" y que représenta al propio mo- 
narca recibiendo a Abd ur-Rahira en Agra, actualmente en 
el Museo Victoria y Alberto de Londres (54), se observa 
un laûd entallado de largo mâstil, con clavijero doblado 
hacia atrâs, caja con amplias escotaduras y hombros rec­
tos caidos. El final de la caja y las caderas son redon- 
deados. Las cuerdas se sujetan a un pequeno botân en el 
final de aquélla y la tapa estâ adômada con puntos y es 
trellas (fig. 285). La figura de este instrumento nos r^ 
cuerda las cedras del S.XIII, como las de las portadas 
de la Catedral de Leôn o una de la Portada del Sarmental 
de la Catedral de Burgos (fig. 175).
En lo referente a la terminologla de este instrumen 
to, hay que senalar que la mayor parte de los autores 
coinciden en denominarlo "guitarra latina", segûn la ex- 
presiôn del Arcipreste de Hita, excepte H. Nickel que se 
abstiene de darle un nombre (55) y J. J. Rey (56) que lo 
denomina"citola", porque no cree oportuno aplicarle el 
vocable de "guitarra latina" a un instrumento de origeq. 
islâraico. Por su parte, H. Anglés (57) y J. M. Laraana 
(58) se inclinan a pensar que la "guitarra latina" no es 
sine una cedra o citola modificada, aunque en un trabajo 
posterior Lamana (59) aplica el nombre de cedra a una c^ 
tola rectangular en forma de escudo e identifies la "gu^ 
tarra latina" y la guitarra.
Nosotros creemos que el término "citola" no es el 
mâs adecuado para este instrumento, aunque como término 
genérico pudo haberse aplicado en algûn deterrainado me­
mento. En cambio, los vocables "cedra" y "guitarra" nos
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parecen los mâs apropiados por razones que expondremos se 
guidaraente,
Tanto "cedra" como "guitarra" son vocables genéricos 
derivados del griego xt.Q^p<^ ; el primero a través del la­
tin "cithara" y el segundo a través del ârabe "qitâra". 
"Cedra" ya estâ presents a fines del S,XII en el "Fuero 
de Madrid" (ano 1170-1202) hecho por el concejo de la vi­
lla y confirmado por él rey Alfonso VIII. En una ordenan- 
za de dicho fuero se fija en tres maravedies y medio la 
paga raâxiraa que el concejo debe dar al juglar cedrero que 
llegue a la ciudad. Estos juglares viajaban a caballo, lo 
que indica que eran de una clase superior -la mayoria de 
los juglares iban a pie-, y cantaban poesia narrativa 
acompanândose de la cedra. Si los fiadores de la villa 
proponian darles mâs de tres maravedies y medio, caian en 
perjurio, y si algûn vecino del concejo pretendia aumen- 
tarles la paga, ténia eue entregar dos maravedies a los 
fiadores. Con esto se oueria evitar la prodigalidad pro­
pia de quienes se entusiasroaban con el arte del cedrero 
(40).
En el S.XIII Gonzalo de Berceo cita la cedra en el 
"Duelo de la Virgen" entre los instrumentos que tanian 
los guardianes para entretenerse, mientras vigilaban el 
sepulcro de Jesucristo (Apéndice, pâg. XXIII):
"Controbando cantares que non valian tres figas;
Tocando instrumentos, çedras, rotas e gigas".
También Berceo habla de "çedrero" en la estrofa 701 
de la "Vida de Santo Domingo de Silos" (Apéndice, pâg. 
XXIII). Aqui percibimos un sentido genérico del vocable:
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"Feydro era su norane de esti caballero,
El escripto lo cuenta no ioglar ni çedrero".
Ademas del término "çedra", el poeta Castellano em- 
plea la voz "çitara" en su "Vida de S, Millân" (estrofa 
7), refiriéndose al instrumento que utilizaba el santo pa 
ra espa'ntar el sueno cuando guardaba el rebano’ (Apéndice, 
pâg. XXIII): *
"Abia otra costumne el pastor que vos digo,
Por uso una çitara traye siempre consigo,
Por referir el suenno, que el mal enemigo 
Purtar non li pudiesse cordero nin cabrito".
"Çitara" es palabra latina con grafia castellana, de la 
que dériva "çedra", y Berceo como clérigo y hombre culto 
conocia perfectamente el latin. No nos debe extranar, 
pues, que utilice cultismos en determinadas ocasiones, 
aunque pretenda escribir en la lengua del pueblo. Ademâs, 
es curioso observer que cuando nombre varios instrumentos 
lo hace con sus nombres populares, mientras que cuando ci 
ta algûn instrumento aislado lo hace con su terminologie 
latina, pues aparté de la "çitara" de la "Vida de S. Mi­
llân", mencionâ el "çirabalo" en la "Vida de Sto. Domingo 
de Silos" (Apéndice, pâg. XXIII).
Un testiraonio plâstico que aclara la naturaleza de 
la "çitara" de Berceo es el "Retablo de S. Millân", que 
procédé del Monasterio de S. Millân de Suso en Logrono, 
donde viviô varios anos el poeta, y que, un siglo después 
dé él, plasma la vida del santo segûn su descripciôn en 
la "cuaderna via". El instrumento alli representado es 
una cedra con amplias escotaduras, influida por sus con-
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générés europeos.
Algunos autores, como H. Anglés (41) identifican la 
cedra y la citola, basândose para ello en que los poetas, 
o bien citan una, o bien otra, pero nunca las dos juntas. 
Efectivamente, Gonzalo de Berceo sôlo norabra la "çedra", 
y no la "çitola", en tanto que el "Poema de Ferndn Gonzâ 
lez" habla de "çitulas" y no de "çedras". Sin embargo, el 
"Poema de Alexandre" en la estrofa 1583 cita los dos ins­
trumentos, aplicândole a cada uno diferente expresiôn de£ 
criptiva, asi, mientras la citola acompana las danzas, la 
cedra quita las penas (Apéndice, pâg. XVIII);
"Albogues e salterio, çitola que mâs trota,
Çedra e uiola que las coytas enbota".
Esta versiôn pertenece al côdice de Osuna, pues el côdi­
ce de Paris sustituye "çedra" por "guitarra". Esta duali 
dad nos plantea la duda de cuâl séria el término auténti 
CO, utilizado por el autor del "Poema de Alexandre". Si 
atendemos a la antigüedad de los manuscritos, debemos in 
clinarnos por "çedra", ya que el manuscrite de Osuna da­
ta del S.XIII, o principios del S,XIV, mientras que el 
manuscrite de la Biblioteca Nacional de Paris es del S.XV 
(42). Pero también se puede pensar que el copista del cô­
dice de Osuna tuvo a la vista un côdice mâs antiguo que 
éste, desaparecido en la actualidad. Sea como fuere, los 
términos "çedra" y "guitarra" son équivalentes. "Guita­
rra" aparece por primera vez en nuestras fuentes escritas 
del S.XIII. Ademâs de la versiôn del côdice de Paris del 
"Libre de Alexandre", tenemos el testiraonio del preceptor 
del rey Sancho IV el Bravo, Juan Gil de Zamora, Este frai
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le franciscano publicô en 1270 su tratado musical "Ars Mu 
sicae", donde habla de los instrumentos musicales en el 
capitule XV. Al comienzo del mismo, cita los instrumentos 
mâs recientes y entre ellos incluye la "guitarra". Ahora 
bien, ^a quo cordôfono se referia? Hay que recorder en es 
te punto que "guitarra" dériva del ârabe "qitâra" y éste 
a su vez del griego "kithara". El ârabe al-Khwarizmi en 
el S.X afirma que la "qitâra" era un instrumento de los 
griegos (aqui se dçbe entender por griegos a los habitan­
tes del imperio bizantino) y que era parecida al "tunbûr" 
ârabe, que, como se sabe, es un laûd de largo mâstil (43). 
Este texte derauèstra eue la palabra griega "kithara" ya ' 
estaba asimilada al ârabe en este periodo, puesto que al- 
Khwarizmi emplea el vocable "qitâra". Es probable que con 
este término se designaran los laûdes entallados fatimi­
tas, que eran laûdes de largo mâstil. También la Enciclo- 
pedia ârabe "Mafâtîh al-*ulûm",del S.X, habla de la "qitâ 
ra" (44) y la define como un instrumente grecorromano se­
me jante al "tunbûr". La atribuciôn de un origen grecorro­
mano se debe al término y no al instrumento en si, pues 
se sabe que estos pueblos de la Antigüedad clâsica apenas 
cultivaron les instrumentes de mange.
El término "qitâra", por otra parte, fue adoptado 
por los paises del norte de Africa situados al oeste de 
Egipto para designar al laûd con cordai frontal (43). Se 
observa, pues, que "qitâra" tiene también entre los musul 
mânes'un cierto carâcter genérico, ya que se aplica a to­
dos los tipos de laûd.
•El término "qitâra" fue introducido en la peninsula .
aiDUOTECA
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ibérica desde una fecha muy teraprana, pues en una fuente 
arabe hispanica del S,XI aparece "kâitara",y "kitaire" en 
una del S.XIII (46). En este mismo siglo el vocablo se ha 
bia asirailado al castellano, como lo demuestran, tanto el 
"Libro de Alexandre", como el "Ars Musicae" de Juan Egi- 
dio de Zamora, donde aparece con la nueva grafia castella 
na de "guitarra". Esta palabra seguia teniendo un sentido 
genérico, pues nos extrada mueho que Juan Gil, que viviô 
en la brillante corte de Alfonso X el Sabio y debiô cono- 
cer todos los instrumentos pintados en los côdices de las 
Cantigas, no mencione los laûdes con cordai frontal. Esto 
nos lleva a pensar que bajo la denominaciôn de "guitarra" 
estaban comprendidos todos los tipos de laûdes y que fue 
medio siglo después cuando se asimilô el vocablo "lâûd" 
al castellano, ya que aparece por primera vez en el "Li­
bro de Buen Amor". del Arcipreste de Hita.
"Guitarra" también designaba a los laûdes cortos y 
a los de largo mâstil y perfil entallado que penetraron 
en la peninsula ibérica en el S,XII. Estos ûltimos habian 
desbancado a los antiguos laûdes de este mismo tipo, con 
caja eliptica, de origen norteafricano, que habiamos vis­
to plasmados en los côdices de los Beatos de los siglos 
X y XI y que ahora, en el S.XII, iban a desaparecer sin 
dejar rastro. Estos antiguos laûdes de largo mâstil ha­
bian sido llaraados "cithares" (término genérico, como ya 
se ha senalado) en los. diversos côdices del "Comentario 
al Apocalipsis" del Beato de Liébana. No nos debe, pues, 
extranar que a los nuevos modelos de estos laûdes se les 
de el nombre de "cedra", derivado del latino "cithara" y
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équivalente al "quitâra" arabe. Los dos nombres tenian 
también un sentido genérico y coexistieron en el S.XIII, 
pero "guitarra" se hizo tan popular que terminé por reera 
plazar a "cedra", que desapareciô totalmente dé Espana 
en él S.XIV. En cambio, en Italia el término se conservé, 
ya que Dante en su "Divina Comedia" lo cita:
"E como suono al collo délia cetra 
prende sua forma, e si corne al pertugio 
délia sampogna vente che pénétra" (47)
Es cierto que en este pais no se asimilô, sino muy tardia 
mente, un vocablo derivado del castellano "guitarra", co­
mo fue "ghitema" o "ghiterra". El italiano "chitarra" 
por su consonantisme discrepante parece que precede direç 
tamente del ârabe y su primera apariciôn tiene lugar en 
Fazio degli Uberti en el S,XIV.
Directamente también del ârabe pasô "qitâra" al cat^ 
lân "guitarra" y de éste al occitane "guitara" (48). En 
el S.XIII el instrumento llegô a Francia y de ahi a las 
Islas Britânicas y a Alemania. Asi, en el ûltimo tercio 
del S,XIII Adenet le Roi en su poema "Cléomadès" (verso 
17274) cita las. "kitaires" junte a los "leUs" y las "man- 
doires", es decir, los tres tipos de laûdes. Conviens se­
nalar que este .poeta demuestra tener un amplio conocimien 
to de los instrumentos de origen oriental, porque en po- 
cos versos menciona los "canons", los "lelis", las "rube- 
bes", las "kitaires", las "nacaires", los "timpanons", 
las "mandoires", los "micanons", los "cors sarrazinois" y 
los "sauterions"; unos conservas sus denominaciones orien 
taies, mientras que otros son bautizados con vocablos la­
tinos.
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En el B.XIV las apariciones de la "guitarra" se mul 
tiplican en la poesia francesa. En el poema "Les Echecs 
amoureux" (escrito entre 1370 y 1380) se nombran las 
"ghisternes" (la gh- es un hipercultismo). La misraa gra­
fia es utilizada por un traductor anônimo del "Anticlau- 
dianus" de Alain de Lille, que le anadiô un pasaje sobre 
los instrumentos de mûsica (49). Guillaume de Machaut, 
en cambio, emplea la grafia "guiterne", tanto en su poe­
ma "Le Temps pastour", como en la "Prise d'Alexandrie". 
En este ûltimo coloca en el mismo verso los "leUs", las 
"moraches" y las "guiternes", es decir, los tres tipos 
de laûdes (50).
En crônicas francesas del mismo periodo se observan 
las distintas grafias que adoptaba: "guyterne", "guiter­
ne", "guinterne", "guigerné" y "gisterne". Incluse apare 
ce el verbo "guysterner". En los textes latines se util! 
zaba "guiterna" o "guiderna". Y en las Constituciones 
del rey Federico de Sicilia (S.XIII) aparece con la for­
ma "guiderae". Du Gange (51) aclara aue es un errer y que 
se debe leer "guiderna" o "guiterna". En Inglaterra se 
transformé en "gittern", segûn se aprecia en los "Cuen- 
tos de Canterbury" de Chaucer (S.XIV); y en un poema es 
cocés del S.XV, "Houlate", aparece con la forma "gythor 
nis" (52).
Pero, junto a estas formas simples, en el S.XIV 
existen dos referencias a la "guitarra latina". La prime 
ra en orden cronolôgico se debe a Juan Ruiz. En la estro 
fa 1202 de su "Libro de Buen Amor", ano 1330 (Apéndice, 
pâg. XL), nos dice;
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"Alli sale gritando la guitarra morisca 
De las voses aguda e de los puntos arisca,
El corpudo laud que tiene punto a la trisca,
La guitarra latina con esos se aprisca".
Se observa que aqui el Arcipreste de Hita ha acoplado en 
la misraa estrofa, al igual que Adenet le Roi y Guillaume 
de Machaut, Iqs tres tipos de laûdes existantes: la "gui 
tarra morisca" o mandera, el laûd con cordai frontal y 
la "guitarra latina" o laûd' de largo mâstil. Estos dos 
tipos de guitarra los volvemos a encontrar en una cita 
francesa. En 134-9 el duque de Normandia ténia a su servi 
cio, entre otros ministriles, a "Jean Hautemer de la gui 
terre latine et Richart l'Abé, de la guiterre moresche".
(53). Esta.oposiciôn entre una "guitarra morisca" y una 
"guitarra latina" ha hecho cavilar a muchos musicôlOgos 
que piensan que los adjetivos "morisca" y "latina" indi 
can claramente el origen del instrumento. De ahi, que a 
la "guitarra latina" se le haya querido buscar una proce 
dencia europea, bien a través de la citara greco-romana, 
bien a través de los tipos dé fidulas de la alta Edad Mè 
dia. Sin embargo, nosotros creemos nue ya por el mero h£ 
cho de hablar de "guitarra", término que, como ya hemos 
mencionado, nos llega por medio de los âr^bes, se hacia 
referenda a un instrumento de origen islâmico. Ahora 
bien, el adjetivo latino, en el S.XIV, queria decir au- 
téctono, es decir, propio de un pais de cultura derivada 
de la romana y, por tanto, al emplearlo junto a "guita­
rra" se queria indicar las transformaciones realizadas 
en este instrumento en nuestro -suelo. En efecto, a la
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"guitarra" se dotô, en algunos casos, de un cordai trap£ 
zoidal como el de la fidula, de un rosetôn, de una talla 
de cabeza de animal al final del clavijero y, de lo que 
es mâs importante, de un dorso piano forroado por aros o 
eclisas y una tapa inferior. Ademâs, se aumentô el numé­
ro de sus cuerdas, que de dos o tres pasô a tener cuatro 
o cinco. En Europa la caja de la "guitarra" evoluciona ha 
cia formas angulosas o con protuberancias en los hombros. 
Frente a ella, el laûd corto, mandora o guitarra morisca, 
seguia teniendo un dorso aborabado, configurado por peque­
nas duelas, el mâstil como prolongaciôn de la caja y el 
clavijero en forma de hoz con clavijas latérales. Es pro­
bable, ademâs, que este instrumento en el S.XIV lo siguie 
ra utilizando la poblaciôn hispanoârabe, mientras que la 
"guitarra latina" estuviese ya sôlo en manos de los jugla 
res y ministriles europeos. La minuciosidad de la descrip 
ciôn instrumental del Arcipreste de Hita express muy bien 
esta distinciôn. No hayque olvidar que este poeta del 
Mester de Clerecia habla de "rabé" y "rabé morisco"; de 
"vihuela de péndola" y "vihuela de arco"; de "salterio", 
"canno entero" y "medio canno", maticeS que pasan por al 
to otros poetas. En otro pasaje de su obra, en la estro­
fa 1490 (Apéndice, pâg. XIII) elude la especificaciôn del 
tipo de "guitarra" y habla de ella en general, aclarando 
que no es propia para acompanar los cantos en lengua âra 
be.
Otros dos poemas del S.XIV habian de la "guitarra" 
sin mâs aclaraciôn. En la estrofa 408 del "Poema de Alfon 
80 Onceno" se habla de la guitarra serranista (Apéndice,
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pâg. XLIII). El poeta cantô:
"La guitarra sserranista,
Estroraento con rrason"...
La ûnica referencia que nos ofrece esta cita es el tipo 
social al que se le atribuye: los serranos; pero no espe­
cifics nada sobre su naturaleza. Por otra parte, la larga 
lista instrumental del poema de Juan de Sevilla "Una Coro 
naciôn de Nuestra Senora" (finales del S.XIV o principios 
del S.XV), incluido en el Cancionero de Ramôn de Llabia
(54), la nombra junto a instrumentas de viento.
A través de las fuentes iconogrâficas y documentales 
se observa la gran importancia que tuvo la cedra-guitarra 
durante los siglos XIII y XIV. Fue un instrumento muy po­
pular que estaba présente, tanto en las certes reales o 
de la alta ncbleza -como lo demuestran las cinco miniatu­
ras de los côdices alfonsies que la representan,o la cita • 
de los ministriles del-duque de Normandie-, como en los 
regocijos y festejos del pueblo llano. La guitarra acompa 
naba las danzas, segûn una crônica francesa del ano 1599” 
"Comme icellui Lotin eust joué d'une gisternei qu'il avoit 
pour faire esbatre et dansier plusieurs jeunes gens, qui 
là estaient assemblez" (55) y, por lo tanto, era un instru 
mento de sonido alegre y bullicioso, que estaba prohibido 
en los sucesos luctuosos, como lo manifiestan las Constitu 
ciones del rey Federico de Sicilia, ya mencionadas; "Nec 
pulsentur circa funebre guideme, vel timpana, vel alia ins 
trument? nuae ars magis ad gaudium, quam ad tristitiara ad 
invenit".
En lo referente a los intérpretes de la, cedra-guita-
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rra que aparecen en las fuentes iconogrâficas, conviens 
destacar que si exceptuamos las miniaturas de los côdi­
ces T I l y b I 2 d e  las "Cantigas de Santa Maria", del 
"Libro de los Juegos, Dados y Tablas" y del Cancionero 
de Ajuda, donde es tanida por ministriles, las restantes 
son punteadas con plectro por ancianos del Apocalipsis o 
por reyes-mûsicos, esculpidos en las fachadas de iglesias 
y catedrales.
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CATALOGO DE FUENTES ICONOGRAFICAS
SIGLO XII 
Navarra
Archivolta de la portada de la iglesia de S.Miguel de Es 
tella (estilo romanico). Cedra con el final de la caja 
redondeada, hombros rectos oaidos, un corto mango y cla­
vi jero doblado hacia atrâs. Tiene cuatro puntos en la ta 
bla. No se aprecia el numéro de cuerdas. La tane un an - 
ciano del Apocalipsis pulsando sus cuerdas con los dedos. 
El instrumento estâ en posiciôn vertical, apoyado sobre 
la rodilla del interprète. Tornado de H.NICKEL, Beitrag 
zur Entv/ichlung der Gitarra in Europa, Haimhausen 1972, 
lâm. 95
Pontevedra
Archivolta de la portada de la iglesia del Monasterio de 
S.Lorenzo de Carboeiro (estilo românico). Cedra con la 
caja entallada, su final escafoide, hombros rectos caidos 
mâstil muy corto y clavijero doblado. Tiene dos cuerdas y 
cuatro puntos en las eequinas. Es tanida por un anciano 
del Apocalipsis (113 izq.) que puisa las cuerdas con los 
dedos (lâm. 21) I. V.
Archivolta de la portada de la iglesia del Monasterio de 
S.Lorenzo de Carboeiro (estilo românico). Cedra con cos­
tados rectos, hombros rectos caidos y el final de la caj'a 
en punta, el mâstil es corto y el c]avijero ha .desapareci 
do. Tiene dos cuerdas y seis puntos en la tabla. La tahe 




Archivolta de la portada septentrional de la Colegiata 
de Sta.Maria de Toro (estilo românico). Cedra con caja 
entallada, el final redondeado y hombros rectos caidos. 
El mâstil es corto y el clavijero curvo estâ doblado ha­
cia atrâs con clavijas latérales. Tiene cuatro cuerdas 
que se sujetan a un cordai trapezoidal. No se aprecüan 
orificios tornavoces. La tane un anciano del Apocalip­
sis en posiciôn vertical (fig. 277). Tornado de RAHOS DE 
CASTRO, El arte românico en la provincia de Zamora, Dipu 
taciôn provincial de Zamora, 1977, lâm. CCLV 454
SIGLO XIII 
Burgos
Archivolta de la Puerta del Sarmental. Catedral (estilo 
gôtico). Cedra con la caja entallada, el final en punta 
y los hombros rectos caidos. El mâstil es de medianas 
proporciones y el clavijero estâ doblado hacia atrâs for 
raando una L y remata en una cabeza humana. Tiene très 
cuerdas que se sujetan a un cordai trapezoidal que posee 
un càlado circular. En la tabla se abren dos puntos â 
los lados del cordai y una serie de ellos, configurando 
un circula, por encimà del mismo y ya cerca de los hom­
bros. Las clavijas no son latérales sino que se insertan 
frontalmente en la secciôn del clavijero que forma el ân 
gulo con el mâstil. La tane un anciano del Apocalipsis 
(5- izq.) con plectro (fig. 172) I. V.
Archivai ta de la Puerta del Sarmental. Catedral (estilo 
gôtico). Cedra con la caja entallada, su final redondea-
821
do y los hombros rectos caidos. El mastil es de medianas 
proporciones,’ con trastes y el clavi jero es recto y dobla 
do hacia atrâs. Tiene cinco cuerdas que se sujetan a un 
pequeho cordai triangular. No se aprecian orificios toma 
voces. La tane un anciano del Apocalipsis (4Q dcha.) con 
plectro (fig. 175) I. V.
Archivolta de la portada de la iglesia de Sasamôn (estilo 
gôtico). Cedra con caja entallada, el final resondeado y 
los hombros rectos caidos. El mastil es recto y el clavi- 
jero en forma de hoz, rematado en una cabeza de animal. 
Tiene tres cuerdas, un cordai trapezoidal y dos puntos 
cerca del final de la caja. La tane un anciano del Apoca­
lipsis (22 izq.) con Un plectro (fig. 174) Ï. V.
La Coruna
Ménsula del salon del palacio del arzobispo Gelmirez (pro 
togôtico, 12 mitai del s.XIII). Santiago de Compostela. 
Cedra con el -final de la caja redondeado, hombros rectos 
caidos, mastil de medianas proporciones y clavijero rec­
to, doblado hacia atrâs como el del laud. Tiene cuatro 
cuerdas que se sujetan al final de la caja y una varilla- 
puente. Debajo de las cuerdas y en la tabla hay unos pe - 
quenos puntos. La tare un juglar (fig. 171). Tornado de J. 
SUBIM, Historia de la Mûsica espanola e hispanoamericana 
Ed. Salvat, Barcelona 1953, pâg.' 85
Leôn
Archivolta de la Portada de S.Juan en la fachada occiden­
tal de la Catedral (estilo gôtico). Cedra con caja entalla
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da, el final redondeado y hombros caidos, ligeramente 
convexes. Kl mâstil es de medianas proporciones y el cia 
vijero es curvado y doblado hacia atrâs. Tiene cuatro 
cuerdas que se sujetan al final de la caja. En la tabla 
se abren una serie de puntos configurando un rosetôn.
Le tane un ancinno del Apocalipsis (45 dcha.) con un plejc 
tro (fig. 175)' Tornade de FRANCO MATA, Escultura gôtica 
en Léon, Excma.Diputacion provincial de Léon. Patronato 
"José Maria Quadrado" G.8.1.G. Léon 1976, lâm. XX
Archivolta de la Portada de S.Froilân en la fachada occi 
dental de la Catedral (estilo gôtico). Cedra con caja en- 
tallada, el final redondeado y les hombros rectos caidos. 
El màstil es de medianas proporciones, y el clavijero es 
curvado y esta doblado hacia atrâs. No se aprecia el nu­
méro de cuerdas ni los orificios tornavoces. Lo tane un 
anciano del Apocalipsis (15 dcha.) con un plectro. I. V.
Archivolta de la portada méridional de la Catedral (esti­
lo gôtico). Cedra con la caja ligeramente entallada, el 
final terminado en punta y los hombros rectos caidos. El 
mâstil es corto y el olavijero estâ doblado hacia atrâs. 
Al parecer, tiene très pares de cuerdas sujetas a un cor­
dai triangular y una série de orificios en la tabla que 
configuran un rosetôn. Lo tane un anciano del Apocalipsis 
con plectro. Tomado de H.NICKEL, op. cit., lâm. 54
Archivolta de la portada central del pôrtico sur de la 
Catedral (estilo gôtico). Cedra con la caja entallada, el 
final redondeado y los hombros rectos caidos. El mâstil
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es de- medianas proporciones y el clavijero recto, dobla­
do hacia atrâs. No se aprecia el numéro de cuerdas ni 
los orificios tornavoces. Al parecer tiene un pequeno 
cordai trapezoidal. La tane un anciano del Apocalipsis 
(15 izq.) con plectro. Tomado de FRANCO MATA, op. cit., 
lâm. CI
Madrid
Miniatura de las "Cantigas de Santa Maria" de Alfonso X 
el .Sabio. Folio 3 del côdice T I 1 de la Biblioteca del 
Monasterio de El Escorial. Cedra con los costados ligera­
mente curvydos y hombros rectos caidos. El mâstil es lar­
go con batidor y trastes. El clavijero estâ curvado hacia 
atrâs y finaliza en una talla de cabeza de pâjaro. Las 
cinco clavijas se insertan lateralmente. Tiene cinco cuer 
das y un rosetôn. El final de la caja queda oculto por 
una vihuela de arco que tane un mûsico contiguo. Como a - 
dorno tiene una linea paralela al borde de la tapa. Es ta 
nida por un juglar con plectro. (fig. 176) I. V.
Miniatura de la introducciôn a las "Cantigas de Santa Ma­
ria" de Alfonso X el Sabio. Folio 29 del côdice b I 2 de 
la Biblioteca del Monasterio de El Escorial. Cedras con 
las cajas entalladas, los finales redondeados y los hom­
bros rectos caidos. Ix)s méstiles son de medianas propor­
ciones, tienen batidor que se superpone a la tabla armô- 
nica y cinco trastes. Las cinco cuerdas de que estân pro 
vistas sè sujetan al final de la caja, desf)ués de pasar 
por un puente de dos pies. En las tablas se abren unos 
rosetones y a la altura del puente hay dos puntos. Una de
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las cedras tione como adorno una linea de puntos junto 
al borde de la tapa. Son tanidas con plectro por jugla - 
res (fig. 177) Tomado de R.FFKNIENDEZ t'IDAL, Poesia ju - 
glaresca y juglares, Madrid 1924, pâg. 367
Miniatura de la Cantiga n5 10 de las "Cantigas de Santa 
Maria" de Àlfonso X el Sabio. Côdice b I 2 de la Biblio­
teca del l'ionasterio de El Escorial. Cedra con la caja en­
tallada, el final terminado en punta y los hombros rectos 
caidos. El mâstil es de medianas proporciones, con bati - 
dor que se superpone a la tabla y seis trastes. El clavi­
jero es curvado hacia atrâs con una talla de cabeza de a- 
nimal y clavijas latérales. Tiene cuatro cuerdas, un rosje 
tôn y très puntos: dos por debajo del rosetôn y uno por 
encima. Como adorno tiene una linea de puntos paralela al 
borde de la tapa. El sisteraa de sujeciôn de las cuerdas 
no puede apreciarse porque lo oculta la mano del juglar 
que la tane (lâm. 27). Higinio Anglés (82) piensa que es 
una cedra o citola modificada y que se trata ademâs de 
la "guitarra latina" del Arcipreste de Hita. J.Ribera 
(84) la denomina vihuela de pénola. Por. ultimo, Salazar 
(83) cree que es la viola del "Libro de Alexandre" o la 
"guitaiia latina" del Arcipreste de Hita.
Miniatura de la Cantiga nS I50 de las "Cantigas de San - 
ta Maria" de Alfonso X el Sabio. Côdice b I 2 de la Bi - 
blioteca del Monasterio de El Escorial. Cedra con la ca­
ja entallada, el final redondeado y los hombros rectos 
caidos. El mâstil es largo, con batidor y cinco trastes. 
El clavijero es curvado con clavijas latérales y remata
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■en una cabeza de animal. Tiene cinco cuerdas que se suje 
tan a la parte inferior de la caja, después de pasar por 
un puente. En la tabla se abre un rosetôn y cuatro peque 
nos orificios en las esquinas. Como adorno posee una li­
nea continua paralela alborde. La tane un juglar con 
plectro (lâm. 40). I. V.
Miniatura del "Libro de los Juegos de Ajedrez, Dados y 
Tablas". Folio 31 v. del côdice T I 6 de la Biblioteca 
del Monasterio de El Escorial. Cedra con la caja entalla 
da, el final terminado en punta y los hombros rectos cai 
dos. El mâstil es de medianas proporciones y tiene bati­
dor y trastes. El clavijero es curvado y finaliza en una 
talla de cabeza de animal. Tiene un rosetôn en el centre 
de la tabla formado por puntos y cuatro pequenos orifi- ' 
cios: dos por encima del rosetôn y dos por debajo. Las 
cuatro cuerdas se sujetan al final de la caja, después 
de pasar por un puente. A todo lo largo del borde de la 
tabla hay una serie de recuadros donde alternan casti- 
llos y leones; La tane un juglar (fig. 178). Tomado de 
R. MEHENDEZ PIDAL, op. cit.-, pâg. 371.
Salamanca
Archivolta de la Puerta de la Virgen (estilo gôtico). 
Catedral de Ciudad Rodrigo. Cedra con la caja entallada, 
hombros rectos caidos y el final en punta. El mâstil y 
el clavijero han désaparecido. Tiene très cuerdas que su 
jetan a una pequena protuberancia al final de la caja y 
cuatro puntos situados a la altura de las escotaduras .
La sostiene un rey-musico (lâm. 22). I. V.
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Archivolta de la Puerta de la Virgen (estilo gôtico)» Ca 
tedral de Ciudad Rodrigo. Cedra con la caja entallada, 
el final en punta y hombros suavemente redondeados. El 
mastil es de medianas proporciones con batidor, que se 
superpone a la tabla de armonia, y el clavijero es recto 
doblado hacia atras. Tiene très cuerdas sujetas al final 
de la caja, puente muy largo y cuatro puntos por encima- 
del puente y entre las escotaduras. La tane un rey-mûsi 
co con plectro (lâm. 22). I. V.
Soria
Archivolta de la portada sur de la Catedral de Eurgo de 
Ostna (estilo gôtico). Cedra con la caja entallada, el fi 
nal redondeado y hombros rectos caidos. El mâstil es cor 
to y el clavijero es curvado y doblado hacia atrâs. Tie- 
nè cinco cuerdas. La tane un anciano del Apocalipsis con 
plectro. Tomado de H, NICKEL, op. cit., lâm. 56.
Archivolta de la portada oeste de la Catedral de Burgo 
de Osma (estilo gôtico). Cedra con la caja entallada, el 
final terminado en punta y los hombros rectos caidos. No 
se aprecia mucho èl mâstil y el clavijero estâ muy dete- 
rioradoé Tiene cuatro cuerdas y cuatro pequenos orifi­
cios. Là tane un anciano del Apocalipsis con un plectro. 
I. V.
Zamora -
Archivolta de la portada occidental de la Colegiata de 
üta. Maria la Mayor de Toro (estilo gôtico, ano 1260). 
Cedra côn la caja entallada, el final redondeado y homl
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bros rectos caidos. El mâstil es muy corto y el clavije 
ro es curve, doblado hacia atrâs y rematado en cabeza de 
animal. Al parecer, tiene cuatro cuerdas, que son puntea;. 
das por un plectro. La tane un rey-musico (45 dcha.)
(lam. 26). I.V*
Archivolta de la portada occidental de la Colegiata'de ' 
Sta. Marla la Mayor de Toro (estilo gôtico, ano 1260). 
Cedra con la caja entallada, el final en punta y los horn 
bros rectos caidos. El mâstil es muy corto y el clavije­
ro estâ doblado hacia atrâs, es curvo y finaliza en una 
cabeza de animal. No se aprecia el nâméro de cuerdas. La 
tane un rey-mûsico (15 izq.) con un plectro. I. V,
Archivolta de la portada occidental de la Colegiata de 
Sta. Maria la Mayor de Toro (estilo gôtico, ano 1260). 
Cedra con la caja entallada, el final en punta y hombros' 
rectos caidos. El mâstil es corto y el clavijero es cur­
vado, doblado hacia atrâs y rematado en cabeza de animal.. 
No se aprecia el numéro de cuerdas. El instrumente estâ 
verticalmente entre las piernas del rey-musico (15 dcha.) 
que puisa las cuerdas con los dedos (fig. 180). I. V.
SIGLO XIV 
Logrono
"San Millân guardando el rebaho". Tabla del Retable de 
San Millân (estilo gôtico). Huseo Provincial de Logrono. 
Precede del Monasterio de S. Millân de Suso. Cedra con 
caje formada por amplias escotaduras, su final termina en 
punta y los hombros son caidos y ligeramente co-nvexos. El
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mâstil es muy corto y el clavijero estâ curvado hacia 
atrâs, con una cabeza de animal que se prolonge en una 
pieza hasta la caja, es decir, que vuelve hacia atrâs y 
deja ânicamente un orificio por donde se introduce el de 
do pulgar de la mano izquierda. A este hueco se anuda un 
cordon del que pende el plectro. Tiene très cuerdas do- 
bles y cuatro pequenos oidos agrupados en el centra de 
la tabla. La tane S. Millân (lâm. 54). I. V.
"S. Millân recibe un mensaje de Dios". Tabla del Retabla 
de S. Millân (estilo gôtico). Huseo Provincial de Logro­
no. Procédé del Monasterio de S. Millân de Suso. Cedra 
con caja formada por amplias escotaduras, su final termi 
na en punta y los hombros caidos son ligeramente con­
vexes. El mâstil es muy corto y el clavijero estâ curva 
do hacia atrâs, con una cabeza de animal que se prolonga 
en una pieza hasta la caja, es decir, que vuelve hacia 
atrâs, y deja ûnicamente un orificio por donde se intro­
duce el dedo pulgar de la mano izquierda. En este hueco 
se anuda un cordôn del que pende el plectro. Tiene très 
cuerdas dobles y cinco puntos agrupados en el centro de 
la tabla. El instrumenta estâ en el suelo junto a S. Mi 
llân que duerme (lâm. 55)* I* V.
Navarra
Archivolta de una puerta de la Catedral de Pamplona (es­
tilo gôtico, finales del S.XIV o principios del S.XV). 
Cedra con la caja entallada, el final termina en punta y 
los hombros caidos son ligeramente convexos. El mâstil 
es corto con batidor y trastes. El clavijero curvado es­
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ta doblado hacia atrâs y finaliza en una cabeza de ani­
mal. Las clavijas se insertan frontalmente en la parte 
curvada. Tiene un cordai trapezoidal, cinco cuerdas, un 
rosetôn y dos pequenos puntos junto al cordai. La tane 
un ângel con plectro (fig. 184). Tomado de J. M. LA. MA R A , 
Los instrumentes musicales en la Espana renacentista. 
"Miscellanea Barcinonensia" XXXIX, Barcelona 1974, fig.15*
Portugal
Miniatura del-"Cancionero de Ajuda". Cedra con la caja en 
tallada, el final termina en punta y los hombros rectos 
caidos. El mâstil es de medianas proporciones, con tras­
tes y batidor. El clavijero es curvado, doblado hacia 
atrâs y finaliza en una cabeza de animal. Tiene cuatro 
cuerdas y dos puntos en la parte superior de la tabla. Se 
desconoce el sisteraa de sujeciôn de las cuerdas, porque 
queda oculto por el brazo del tanedor. Tiene una varilla 
en la tabla bue puede ser el puente 0 el cordai. La tane 
un juglar con plectro (fig. 181). Tomado de R. MENENDEZ 
PIDAL, op. cit. pâg. 212).
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LA GUITARRA
Etiniologia.- La guitarra es un instrumente de cuer­
das pulsadas, cuyo nombre dériva del ârabe "kitâra" y és 
te del griego ' citara '. En ârabe se encuentra
"kâitara" ya en una fuente hispânica del S,XI, "kaitâra" 
en otra del S.XIII, "kittâra" en Xaleÿi y "qîtâr" en Ai­
ma cari. Actualmente en todo el norte de Africa se sigue 
utilizando la forma "qitâra" y en Oriente "qîtâr" o "qî- 
târa" (36). También se e'mplea el diminutive "kuitra", for 
ma que se encuentra ya en Alfar-ibi (S.X) y que estâ muy 
extendida a juzgar por los vocables "kuwitra" y "kitra" 
empleados en el Hogreb y en el hispanoârabe "cuitra" y 
"cuitara". Como se comprueba las formas ârabes conservan 
el sonido k- inicial y raantienen la r- simple (57).
Algunos investigadores, como Simonet, han creido que 
este vocable pasô a los âràbes desde Europa a través de 
Espana, pero J. Corominas (58) afirma que desde el griego 
pasô al ârabe en Oriente y éste lo trasmitiô al romance, 
porque se mantiene el acento griego (opuesto al del latin 
"cithara") y se conserva la velar inicial oclusiva.
Directamente del ârabe se tomarian también el portu- 
gués y el catalôn "guitarra" y de ahi pasaria al occitane 
donde se encuentra "guitew". En francés aparece desde el 
S.XIII "guiterne" y "guitare", también derivadas del cata 
lân. Otras formas son: "kitaire" en el poema de "Ciéoraa- 
dès" de Adenet le Roi (v. 17274), "guitarre*' en Colin Mu- 
set y "guiterre" en la Teoria de Johannes de Grocheo, to- 
dos del S.XIII. En el poema de "Cléomadès" se habla de
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que el rey de Toscana tiene a su servicio unos "quinta- 
rieux", derivado del nombre del instrumente "quinterne". 
Esta forma estâ aûn por explicar. Meyer-Lübke habla de 
un cruce de "guiterna" con "quintus", que hace referen­
d a  al numéro de cuerdas del instrumente, perd no se pue 
de asegurar. Jfn los diverses dialectes anglosajones y 
del antiguo inglés aparecen las formas "gittern", "gy- 
ttrens", "geterns" y "geterne". La forma italiana "chita 
rra" es probable que se tomara directamente del ârabe 
por su consonantisme discrepante. En cambio, las formas 
de la Europa oriental se tomaron del griego de Bizancio: 
en ruse, polaco y servie se encuentra "kytara" y "guita­
rs" y en finés "kitari" (59).
Estructura.- La guitarra estâ configurada por una 
caja de resonancia plana, con dos tapas unidas por ares 
o eclisas. En los costados tiene amplias escotaduras, lo 
que le confiere al cuerpo del instrumente un contorno en 
tallado. Los hombros y las coderas son suavemente redon­
deados, siendo estas ultimas mâs nnchas que aquéllos. El 
mange es de medianas proporciones y en su cara anterior, 
que es plana, se encola el batidor y encima de éste los 
trastes; su cara posterior es redondeada y resbaladiza 
para que pueda deslizarse. con facilidad el dedo pulgar 
de la mano izquierda. El mâstil finaliza en su parte in­
ferior por el "talon" o trozo de raadera que se adapta a 
la caja. En el otro extreme se colocaba el clavijero, 
que podia adoptar dos formas: la de pala con clavijas 
posteriores y la curvada, con cabeza de animal en su fi-
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nal y clavijas latérales. Esta ultima forma podia tener 
como remate una voluta. Las dos modalidades de clavijeros 
coexistieron en los siglos XV y XVI, pero al llegar el 8. 
XVII se adopté definitivaraente la forma de pala.
En la tabla de armonia se encolaba una varilla, don­
de se sujetaban las cuerdas. Esta varilla servis siraultâ- 
neamente de cordai y de puente. Por encima de ella se a- 
bria un gran orificio circular, oue, la mayor parte de las 
veces, se cubria con bellos rosetones. Las cuerdas solian 
ser simples y se hacian de tripa. Su nûmero era normalmen- 
te de cuatro, pero podia tener también cinco. No obstante, 
existian instrumentes que doblaban sus très cuerdas graves 
quedando simple la prima o mâs aguda.
Los instrumentes mâs ricos tenian decorada su tabla 
de armonia con bellos dibujos taraceados o pintades, que 
se colocaban, bien en los bordes de la tabla, bien en los 
bordes del rosetôn, o bien simétricamente distribuidos en 
el centro de aouélla.
La guitarra se tania apoyando la caja en el pecho del 
ejecutante, con lo cual el instrumente adoptaba una posi- 
ciôn horizontal. Se podia tocar de pie, carainando o senta 
do. Sus cuerdas se pulsaban con los dedos y era frecuente 
el rasgueado, es decir, el uso de acordes arpegiados, téc 
nica que se utilizaba sobre todo para acompanar las can- 
ciones.
Origen y evoluciôn.- Se ha querido buscar un origen 
milenario a la guitarra, basândose en los laudes de largo 
mâstil entallados que se encuentran en relieves mesopotâ-
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micos, como el de una terracota de Babilonia (Museo del 
Louvre) del segundo milenio a. J.C., o hititas, como los 
del palacio de Alaca-ffdyUk (S.XIV a. J.O.), o los repre- 
sentados en pinturas egipcias del Imperio Nuevo. Induda- 
blemente, el rasgo que ha contribuido a esta claslfica- 
ci6n es el entalle en la caja de los instrumentos, obtenj^ 
do por medio de ligeras o acusadas escotaduras; pero nos 
parece que un simple elements morfolôgico de su caja no ' 
es suficiente para identificar un instrumente, toda véz 
que existen cordôfonos con las raismas caracteristicas es- 
tructurales de éstos y sin los entalles. Asi pues, opinâ­
mes que no se puede hablar de la guitarra bajo el concep- 
to actual hasta el S.XV. En lineas générales, se puede de 
cir que la conjunciôn entre una forma de instrumente y su 
respectiva denominaciôn, tal y como actualmente la conoce 
mes, no tuvo lugar hasta el 8.XV, ya que antes adoptan 
multiples formas y los térrainos se aplican también de un 
modo indécise a las formas en transicién. Este ocurrié de 
forma patente con la guitarra, puejs ya hemos visto que es 
te nombre se daba tante al laud de largo mâstil como al 
laûd corto, instrumentes con caracteristicas diferentes.
Segân nuestro criterio, la guitarra del S.XV es fru-
to de la evoluciôn de un determinado tipo de laûd de lar­
go mâ-stil, que fue introducido en la peninsula ibérica
por los musulmanes en el S,XII y que se convirtiô en nue^
tra cedra o guitarra de los siglos XIII y XIV. Este ins-' 
trumento, que analizamos al comienzo de este capitule, te 
nia una ceja entallada, con hombros rectos ligeramente 
caidos, un singular dorso, aborabado en su parte inferior
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y con un caballete en la superior, un largo mâstil que 
•finalizaba en im clavijero doblado hacia atrâs, con cia 
vijas frontales, dos o très cuerdas, una barra-cordal y 
dos oidos. Este cordôfono asi descrito se utilizô en 
Egipto durante la dinastia fatiraita (siglos X y XI), se 
gûn lo muestran los testimonios iconogrâficos, pasô a 
Espana en el S;XII y de ahi a Europa en el S.XIIÎ. Tan- 
to en la peninsula ibérica como en el Continente, el ins 
trumento sufriô transformaciones, como ya viraos, adqûi- 
riendo en algunos casos un contorno anguloso y en otros 
unas protuberancias en los hombros. Nos extraha mucho 
que un instrumente que tuvo tanta importancia durante los 
siglos XIII y XIV desapareciera totalmente de la icono- 
grafia en el S.XV, aunque su nombre siga apareciendo en 
las fuentes escritas. Pensâmes por ello que la guitarra 
pasô de una silueta recortada, con amplias escotaduras, 
a un contorno redondeado como el de ciertas vihuelas. Al 
gunas muestras iconogrâficas nos ilustran sobre ello y, 
aunque escasas, son suficientes para indicarnos los in­
tentes en este sentido. En el S.XIV un instrumente escul 
pido en el retable de la Catedral de Camprodôn (Gerona), 
y en raanos de un ângel, tiene una caja con amplias esco­
taduras en los costados, unidas en arista viva a los hom 
bros, al igual que en las cedras, pero en su uniôn con 
las caderas se redondean, configurando un contorno parti 
cular (fig. 185). El largo mâstil termina en un clavije­
ro doblado hacia atrâs y en el centro de la tabla se abre 
un enorme oido circular. Las cuatro o cinco cuerdas de 
que estâ provisto se sujetan al final de la caja, segûn
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parece (la raano del ângel ocnlta esta parte), y se pun- 
tean con un plectro. Un instruraento mâs avanzado en su 
evoluciôn se puede ver en una miniatura con "El Arbol de 
Jessé" de la Vulgata de S. Jeronimo, côdice en pergamino 
miniado, de principios del S.XV, que se encuentra en la 
Biblioteca de la Catedral de Valencia (fig. 185). Prèsen 
ta también amplias escotaduras y, aunque las caderas son 
suavemente redondeadas, los hombros -redondeados a su 
vez- tienen rerainiscencias de los antiguos ângulos, ya 
que apenas se ha curvado el vértice. Posee una protube­
rancia en el final de la caja, como los instrumentes 
franceses e ingleses, y cuatro puntos en los extremes de 
la caja. El estrecho mâstil estâ incomplete, per lo que 
no podemos conocer el tipo de clavijero.
Dentro de las formas en transiciôn encontramos una 
en la que las escotaduras se unen en arista viva a los 
hombros y caderas, pero ambos en lugar de ser rectos se 
curvan de un modo convexe. Con este peculiar contorno se 
observa un instrumente en la miniatura del folio 3 del 
côdice del S.XV que contiene la "Historia Naturalis" de 
Cayo Plinio Segundo y que se conserva en la Biblioteca 
de la Universidad de Valencia (fig. 192), y otro instru­
mente con el misrao contorno aparece en el folio 9 v. del
Balterio ingl&s de Ormesby (ras. Douce 366) del S.XIV 
(60). Por ultime, en una pâgina del Misai de Mendoza (ca
jôn 4 del Archive de la Catedral dp Toledo) y en una mi­
niatura que présenta a Cristo y a la Virgen, hay un ân­
gel que porta una guitarra con grandes escotaduras, pero 
muy poco acusadas, unidas casi en arista a los hombros.
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lo que le confiere al instrumente•un perfil rectangular 
(fig. 191). Este cordôfono tiene muchos trastes 7 un cla­
vijero en forma de pala con clavijas latérales, semejante 
al instrumente de la "Historia Naturalis" de Cayo Plinio, 
que acabamos de citar.
Ademâs de estes instrumentes en plena evoluciôn, que 
vacilan en su morfologla, el S.XV présenta cuatro ejempla 
res donde se aprecia de un modo patente la tlpica forma 
aguitarrada, es decir, con escotaduras en los costados y 
hombros y caderas suavemente redondeados. Son los que se 
encuentran en una miniatura de un Libro de Coro de la Ca­
tedral de Avila (fig. 186); en la tabla "Regina Sacrati- 
ssimi Rosarii" del "Retable de la Magdalena" de la escue- 
la de Ximénez-Bernat en una colecciôn particular de Ma­
drid (fig. 189); en él facistol del corp de la Catedral 
de Toledo (fig. 190) y en un bajorrelieve de la Iglesia 
de Azaila en Teruel (fig. 194). Très de elles exhiben cia 
vijeros en canal, doblados hacia atrâs con clavijas laté­
rales. Es probable que éste tipo esté influido por el la­
ûd J a través de la vihuela, que en muchos casos adopté e^ 
ta caracteristica forma para sujetar las clavijas. El 
cuarto instrumente tiene el clavijero en forma de pala.
Se trata del ejeraplar del facistol del coro de la Catedral 
de Toledo que, por otra parte, carece del oido circular 
que tienen sus congénères. El nûmero de cuerdas de estas 
guitarras del S.XV oscila entre cuatro y cinco. Unicamen- 
te el modelo de la tabla "Regina Sacratissimi Rosarii" de 
la escuela Ximénez-Bemat présenta très cuerdas dobles y 
una simple. Todos estes cordôfonos tienen una barra-cordâl
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en la tabla para anudar las cuerdas, que sirve también 
de puente.
En el S,XV la guitarra y la vihuela se van horaolo- 
gando hasta el punto de que en el S,XVI son un mismo ins 
trumento, cuya ûnica diferencia radica en el nûmero de 
cuerdas: la guitarra constaba de cuatro y la vihuela de 
seis, A este respecte nos dice Fray Juan Bermudo en su 
"Declaraciôn de instrumentes musicales" del ans 1555J 
"Si de la vihuela queréis hacer una guitarra, quitarie 
la prima y la sexta, y los cuatro érdenes de cuerdas que 
quedan son las de la guitarra, y si queréis de la guita­
rra hacer una vihuela ponerle una sexta y una prima". 
Asiraisrao, el gran vihuelista Miguel de Fuenllana en su 
obra "Orphenica Lyra" del aho 155^ habla de las "vihue-r 
las de cuatro érdenes, que llaman guitarra", de donde se 
deduce que ambos instrumentos eran lo mismo (61). Asi 
pues, el nûmero normal de cuerdas de la guitarra en el 
s.XVI era de cuatro érdenes, afinadas de este modo : re 
sol si mi'. Esta afinacién es la misma que la de las 
cuerdas centrales del laûd y de la vihuela. En Inglate - 
rra y en Francia la segunda cuerda de cada par doblaba 
a la octava, mientras que en Espana estaban al mnisono. 
Bermudo, al hablar de las guitarras de su tiempo, dis - 
tingue dos tipos de afinaciones: "guitarra a los nuevos" 
y "guitarra p los viejos". Esta ûltima ténia un inter - 
valo de quinta en èl bajo y las cuerdas de cada orden 
estaban templadas al unisono, ademâs dice de ella: "es 
mâs para romances viejos y mûsica golpeada (rasgueada) 
que para mûsica de el tiempo". En cuanto a la primera
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aclara que ya no tiene el temple antiguo "mas forraan am- 
bas cuerdas una octava, segun tiene el laud o vihuela de 
Flandes.Este instrumente, teniendo las tres o cuatro or- 
denes de cuerdas dobladas, que forman entre si octavas, 
dicese tener las cuerdas requintadas" (62). Como se apre 
cia, esta ultima afinacion es igual a la usada en Fran - 
cia e Inglaterra. Alonso de I'udarra también demuestra co 
nocer la afinacion antigua y la nueva. La ordenaciôn ab­
solute de las cuerdas podia variar, pero Adrien le Roy 
confirma el empleo siempre de'los intervales de cuarta, 
tercera mayor y cuarta, lo que se observa en las afinacio 
nés ofrecidas por Praetorius en su "Sintagma liusicum" de 
16191 taies son: do fa la re' o bien fa si re' sol' 
y la de Mersenne en su "Harmonie Universelle" (1656), do 
fa la re', igual a la primera de Praetorius (65).
Ademâs de la guitarra de cuatro érdenes de cuerdas, 
Bermudo nos dice "que habemos visto en Espana guitarras 
de cinco érdenes de cuerdas". Esto debia ser frecuente 
desde el s.XV, como hemos podido comprobar a través de 
las fuentes iconogrâficas. Se ha.venido considerando al 
mûsico y poeta Vicente Espinel (2â mitad del s.XVI) como 
el inventor de la guitarra de cinco érdenes de cuerdas, 
pero los testimonios anteriores demuestran que esto es 
solo una leyenda. Lo que si fue cierto es que Espinel 
contribuyé a propagar y popularizar el instruranto, que 
desde entonces empezé a llamarse "guitarra espanola". Al • 
igual que la vihuela, se construyeron diferentes tama - 
nos de guitarra, denominandose "tiple" o "guitarrillo" 
al mâs pequeno, de tesitura soprano. La guitarra alcan -
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-zô tal importancia en este période que ya en 1586 se 
publicaba el .primer método o tratado sobre ella. La obra 
se titulaba "Guitarra espanola y Vandola en dos raaneras 
de Guitarra Castellana y Cathalana de cinco érdenes" y 
su autor era el doctor y mûsico catalan Juan Carlos 
Amat. Tuvo tanto éxito que se hicieron varias reimpre- 
siones de la obra y alguna alcanza la fecha de 1755• A 
partir de entonces el nombre de "vihuela" cayo en des - 
uso, imponiéndose el de "guitarra espanola". Sin embar­
go, el instrumente segula si'èndo el mismo (64).
En lo referente a la terminologia hay que destacar 
que el nombre de "guitarra" se adopta definitivamente 
para este instrumente, que nace ahora en el s.XV. Su pre 
dursor mas inmediato habla side la "cedra", también lia - 
mada "guitarra" desde el s.XIII, segûn la terminologia 
ârabe y es éste segundo nombre el que se generalize y se 
extiende por toda Europa con las variantes propias de 6a- 
da idioraa. Una de estas variantes es "quinterrie", cuya 
etimologia estâ por explicar, aunque Meyer-Lübke supone 
que es fruto de un cruce de "quintus" con "guiterna". El 
primero séria ima clara alusiéh al nûmero de cuerdas del 
instrumente. Seà cortio fuere, este nombre aparece por pri­
mera vez a finales del s.XIII en un pesaje del poema 
"Cléomadès" de Adenet le Roi, donde se explica que el rey 
de Toscana tenia a su servicio unos "quintarieux". Hay 
que tener en cuenta que en otros versos de esta obra Ade­
net le Roi nombra la "kitaire" (v. 17274) (65). &8e re - 
fieren los dos nombres al mismo instrumento? No lo sabe- 
mos con certeza, porque testimonios posteriores nos plan-
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-tean una disyuntiva. Por una parte, en un grabado en 
modéra del afio 1515 de Hans Burgkmair, que represents 
"El triunfo de Kaximiliano", aparece Una mandera bajo 
el nombre de "quinterna" y, por otra parte, en el "Thea 
trum instrumentorum" perteneciente al "Sintagma Musicum" 
de Michael Praetorius (1619), esta dibujada una autenti- 
ca guitarra con clavijero curvado, rematado en talla, 
que también recibe el nombre de "quinterna" (66). Con 
la forma "quintaria" aparece en el poema germano "Min- 
neregeln" (aho 1404) de Eberhardus Cersne von Kinden 
(ms. de la Biblioteca de la Corte de Viena) y Paulirinus 
en 1460 habla de la "ouinterna" como de un pequeno laûd. 
Un teétimonio posterior confirma esto mismo: "lutina quin 
terna vocant", es decir, el pequeno laûd es llamado "quin 
terna" (67). En Espana nos encontramos con la rrfsma ambi - 
gUedad del vocable "guitarra", al menos en el s.XV, ya 
que mientras que ciertos instrumentes entallados reciben 
este nombre, la mandera también lo recibe (no hay que ol- 
vidar que en el siglo anterior habla side denominadà 
"guitarra morisca" o "guitarra" simiiemente), como se com­
prueba en la Biblia de Alba, encargada por el inaestre de 
Calatrava, Luis de.Guzmân, al rabx liosé Arragel de Guada­
lajara. En la traduceion que hace del Libro de Daniel 
(5,5) y en lo referente a los instrumentes musicales que 
tanen los mûsicos que adoran la estatua de Nabucodonosor 
dice aSl: "... el son de las trompas et laudes et gita - 
rras et. psalterips et symphonies et todos los otros sones 
de la mûsica..." La miniatura que describe esta escena 
présenta un grupo de ministrilès que portan los instru -
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-mentos que el texto enuraera y junto al laud y el sal - 
terio aparece una mandera.
Asi pues, opinâmes que "quinterna" es solo una va­
riante de la voz "guiterna" y que, como ésta, ténia un 
cierto sentido genérico desde el s.XIII, fecha en la qup 
se ihtrodujo el vocable, ya que sehalaba tanto la cedra 
o laûd de largo mâstil,como la mandera o laûd corto.
En el siglo XV y en Espana se lieva a cabo la tran^ 
formaciôn del viejo instrumente introducido por los mu - 
sulmanes en el s.XII, que se convierte ahora en un cor - 
dôforio de lineas redondeadas eue se pulsan con los dedos. 
Asi nos lo express el famoso teôrico Johannes Tinctoris, 
que fue maestro de capilla en la corte napolitana del 
rey Fernando (hijo del rey Alfonso el Kagnânimo de Ara - 
gôn). Habla de la guitarra como "hispanorum invente" y 
anade "ista vero plana". Ademâs aclara que en Italia se 
llama "viola" y en Espana "vihuela" (68). Ya en este ano 
de 1484 la vihuela y la guitarra estaban homologadas, co 
mo se observa. En este mismo sentido apunta una cita del 
inventario realizado en 154? en Inglaterra, de los ins - 
trumentos musicales del rey Enrique VIII, donde se lee: 
cuatro "gitterons" llamados en Espana "vialles" (69).
Es un testinionio muy curioso de là existencia de la vi - 
huela-guitarra fuera de Espana. Ademâs se comnrueba que 
al nuevo instrumente de los siglos XV y XVI se le daba 
el mismo nombre, "gittern", que al cordôfono de los si - 
glos XIII y XIV que ténia un contorno, bien anguloso o 
bien redondeado con protuberancias en los honpbros, como 
se explicô en el apartado de la cedra. Esto prueba que
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en el Renaciiniento se consideraba a la pre-guitarra y a 
la guitarra un misrao instruraento o, al menos, se veia 
Clara la linea de evoluciôn de la primera a la segunda.
En el siglo XV la guitarra sigue teniendo la impor­
tancia que en siglos anteriores habia alcanzado la cedra 
0 pre-guitarra. En el Cancionero de Baena y en una "Re - 
plication de Juan Alfonso contra Ferrant Manuel" (Ap. 
pâg. LI) se iguala al arpa:
"Ferrand Manuel, taner el farlique 
En Harpa o guitarra echado de euesta".
En documentos de la Casa de Aragon y desde la 25 mi 
tad del siglo XIV aparecen con frecuencia ministrilès de 
guitarra. En 1580 pasa por la casa del future Juan I el 
guitarrista del rey de Francia y en agosto del ano si - 
guiente .se encuentran a su servicio Steva, Guillem Petit 
y Crola, ministrilès de guitarra y coro (?0). Si bien en 
esta época algunos interprètes de la guitarra son extran- 
jeros, como los que acabamos de citar, en el siglo XV 
hay un gran floreciraiento de los guitarristas espanoles, 
que con su esmerado abte prepararân el camino a los gran 
des vihuelistas del siglo XVI. Dentro de esta escuela de 
guitarristas espanoles del s.XV abundan los castellanos, 
que difunden su mûsica por otras cortes hispânicas. Por 
documentos de la corte de Navarra sabemos que el 5 de fe 
brero de 1405 la reina dona Leonor ordena en Olite que 
se paguen "a Hand de Loge y a Johan de Palencia, minis - 
triles de guitarra y de laûd respectivamente del rey de 
Castilla nuestro sobrino, 6 florines e gracia especial". 
El mismo rey Carlos III de Navarra, en Olite y el 50 de
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abril de 1414, hace don de 28 libras "a Alfonso de Ca­
rrion, Alfonso de Toledo y Martin de Toledo, juglares de 
guitarra". El 6 de enero del mismo ano, Alfonso de Pena- 
fiel, tocador de guitarra del maestre de Santiago, via- 
jando por Navarra, recibe del rey Noble 28 libras, que 
le fueron pagadas en Estella. Este mismo intérprete figu 
ra en una orden de pago firmada en Puente de la ileina el 
50 de novierabre del misrao ano de 1414: "a Alfonso de Pey 
nnafiel, tocador de gUitarfa del maestre de Santiago, 28 
libras..." (?l). Pero uno de los mayores guitarristas de 
este siglo :Çpe "Rodrigo de la guitarra" que es tuvo al 
servicio de Alfonso V el Magnânimo de Aragôn. La primera 
noticia que se tiene de él en Aragén data de 1415, donde 
figura como ministril de Fernando I de Trastâmara. Su 
origen era Castellano, como se deduce de varias cartas 
de recomendaciôn enviadas por Alfonso V a Juan II de Cas 
tilla, su primo, y al conde de Niebla, su tio, en 1417. 
En la primera se dice : "el fiel ministrer de cuerda de 
nuestra cambra Rodrigo de la guitarra, con su criado Dia 
guiello, de nuestra licencia va asci a vuestra cort por 
faz'ei* a vos dévida reverencia, como vasallo vuestro, e 
por fazer a vos servicio e plazer de su officio". En tan 
alta estima ténia el rey aragonés a este ministril que, 
habiéndole acompanado a Nâpoles, recibié en 1421 el car­
go de cénsul de los castellanos de la ciudad de Palermo, 
que estaba muy bien remunerado, pues se le entregaba el 
cobro de los derechos que debian satisfacer los navios 
castellanos al arribar a aquel puerto. Rodrigo siguiô al 
servicio del rey Magnânimo hasta 1427 y a partir de en-
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tonces ya no hay mâs datos sobre su vida (72).
Asi pues, todos estos testimonies son buena prueba 
del auge de la guitarra en esta centuria, aunque no haya 
quedado plasmado en las fuentes iconogrâficas, que son 
escasas, como se ha visto.
En cuanto a los intérpretes de este cordôfono que 
presentan las pocas pinturas y miniatures del S.XV que lo 
exhiben, se puede hablar de cuatro ângeles, tres juglares 
y un niho pequeno.
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CATALOGO DE FUENTES ICONOGRAFICAS
SIGLO XIV 
Gerona
Retablo de la Catedral de Camprodôn (estilo gôtico). 
Guitarra con la caja entallada, el final, redondeado muy 
ancho y los hombros caidos, ligeramente convexos. El mas 
til es muy largo, con trastes, y el clavijero es recto y 
esta doblado hacia atras. Tiene cinco cuerdas y un énor­
me oido circular. El sistema de sujeciôn de las cuerdas 
no se puede ver, porque lo oculta la mano del tanedor.
En el final redondeado de la caja hay unas volutas que 
pueden ser adornos de la barra-cordal o del puente. Ade­
mâs, tiene una linea continua paralela al borde.de la ta 
pa. La tane un ângel con un plectro (fig. 183). Tomado 
de H. NICKEL, op. cit. lâm. 52.
SIGLO XV '
Avila
Cria de una pâgina miniada de un Libro de Coro. Catedral. 
Guitarra con contorno suavemente redondeado, mâstil de me 
dianas proporciones y clavijero doblado en ângulo recto. 
En el centro de la tabla tiene un rosetôn, cuatro cuerdas 
y varilla-cordal. La tane un ministril pulsando las cuer­
das con los dedos (fig. 186). I. V.
Madrid
"JRegina Sacratissimi Rosarii". Tabla central del Retablo 
de la MagdaleAa, de la escuela de Ximenez-Rernat (estilo 
hispanoflamenco). Colecciôn Ruiz. Guitarra con escotadu-
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ras muy acusadas, mâstil largo y clavijero doblado hacia 
atrâs con cuatro clavijas latérales. Tiene cinco cuerdas, 
un enorme orificio circular en la tabla, cerca del mâs­
til, y varilla-cordal. La tane un ângel pulsando sus 
cuerdas con los dedos (fig. 189). I . V.
Teruel
"Cristo Rey con ângeles mûsicos". Bajorrelieve del Reta­
blo de la Iglesia de Azaila (estilo gôtico). Guitarra 
con el contorno suavemente redondeado. El mâstil es de 
medianas proporciones y el clavijero estâ doblado en ân­
gulo con las clavijas latérales. Tiene un rosetôn en la 
tabla y varilla-cordal. El nûmero de cuerdas es de cua­
tro. La tane un ângel (fig. 194). I. V.
Toledo
Relieve del facistol del coro de la Catedral (estilo gô 
tico). Guitarra de contorno suavemente redondeado, mâs­
til de medianas proporciones y clavijero piano, doblado 
ligeramente. hacia atrâs. Tiene cinco cuerdas, varilla- 
cordal y carece de orificios tornavoces. La tane un mi­
nistril pulsando sus cuerdas con los dedos (fig. 190). 
Tomado de J. SUBIRA, Historia de la Mûsica esnanola e 
hispanoamericana, Ed. Salvat, Barcelona 1953$ pâg. 102.
"Cristo y la Virgen". ‘ Inicial de pâgina del Misai de 
Mendoza, en pergamino miniado. Archivo de la Catedral 
(cajôn 4). Guitarra con los costados ligeramente curva- 
dos, el mango es muy largo côn trastes y el clavijero 
en forma de pala con clavijas latérales. Tiene cinco cuer
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das, varilla-cordal y un rosetôn. La tane un angelito 
con los dedoB (fig. 191). I. V.
Valencia
"El ârbol de Jessé". Miniatura de la Vulgata de S. Jero 
nimo (tomo II). Côdice en pergamino miniado del Archive 
de la Catedral. Guitarra (?) con araplias escotaduras, 
los hombros son casi rectos y el final de la caja termi 
na en un pequeho lobule, El raâstil es estrecho y largo. 
No se aprecia el clavijero, solo dos cuerdas sujetas'a 
una varilla-cordal y cuatro puntos en las esquinas de la 
tabia. La tane un ministril (fig. 185). I. V.
Folio 5 de la "Historia Naturalis" de Cayo Plinio Segun 
do. Côdice en pergamino de la Biblioteca de la Univers! 
dad (vol. 787). Guitarra (?) con amplias escotaduras en 
los costados, los hombros suavemente redondeados, raâs­
til muy corto y clavijero ligeramente inclinado hacia 
atrâs con cinco clavijas latérales, Tiene el mismo nûme 
ro de cuerdas, varilla-cordal y rosetôn en el centre de 
la tabla. La tane un nino (fig, 192). I. V,
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LA VIHUELA PUNTEADA
EtimoTogla y E s t r u c t u r a Para estos apartados de la 
vihuela punteada nos remitimos al capitule XII, donde ana 
lizamos la vihuela de ârco o fidula. Hay que tener en 
cuenta que la vihuela es ûnicamente una fidula punteada 
por un plectre, en lugar de ser frotada por un arco como 
la fidula y, por tante, su estructura y su evoluciôn son 
semejantes a las de este cordôfono frotado. Es ya en el 
S.XV cuando el instrumente punteado se independiza del 
frotado, siguiendo cada une canines diferentes. En estos 
mementos la guitarra se homologa a la vihuela, llegando 
a ser un mismo instrumente. Por elle incluimos la vihue­
la en este capitule, junte a la cedra y a la guitarra, 
porque son sus congénères en cuanto a técnica y porque a 
fines de la Edad Media la vihuela y la guitarra se iden- 
tifican. En le concerniente al période anterior al S.XV 
se.hacen necesarias continuas referencias al capitule XII, 
donde se exporien con todo detalle los diferentes tipos y 
formas de vihuela. La razén de que se hiciera el anâlisis 
complete de este cordéfono en el capitule XII y no en el 
que nos ocupa estriba en la mayor iraportancia que tuvo la 
vihuela de arco en la Edad Media y en que todas las raodi- 
ficaciones realizadas en çlla se encaminaban a mejorar el 
instrumente frotado y no el punteado. Este iba a la zaga 
del primero hasta el S.XV aproximadamente.
Origen y evoluciôn.- Desde que aparece el arco en el 
8.x, los cordôfonos a los que se les aplica este acceso-
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rio se tanen indistintaraente con las dos técnicas: la pun 
teada y la frotada. J. M. Laraana (75) manifiesta que a 
través de la iconografla se puede comprobar "como la pri­
mitive fidula con arco se intenta también tocarla como 
instrumente punteado, ya sea con los dedos o con un plec 
tro" y anade que "esta nueva modalidad parece propia y es 
pecifica de los pueblos mediterrineos, por lo que estas 
primitivas fidulas punteadas fueron transformândose poste 
riormente para adaptarse a su nueva técnica..." Disenti- 
raos de esta opiniôn, ya que creemos que a la fidula no se' 
intenta tocarla también con punteo, sine que lo ûnico que 
se hace es mantener su anterior modo de ejecuciôn. Por 
consiguiente, tampoco se puede hablar de nueva modalidad, 
ya que ésta era milenaria, frente a la innovacién del ar 
co. Es precise senalar que la invencién de éste no trajo 
consigo un nuevo cordéfono, sino que como accesorio ins­
trumental independiente fue aplicado a los cordôfonos de 
mango entonces existantes, taies como el laud corto y el 
laûd de largo mâstil -éste acortaria su mango para facili 
tar la nueva técnica-, resultando asi la "lyra" bizantina 
o giga, el rabâb y las fidulas. Sôlo con el paso del tiera 
po estos instrumentes se irân modificando. Por lo tante, 
los pueblos mediterrâneos lo ûnico que hacen es mantener 
la prâctica de una técnica punteada o pulsada, que armoni 
zaba muy bien con su idiosincracia y por la que sehtian 
gran predilecciôn, sin que este fuera en detrimento de la 
prâctica de los cordôfonos frotados.
Desde el 8.X, como ya hemos dicho, aparecen en la 
iconografia los mismos cordôfonos tanidos indistintamente
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con las dos técnicas, aunqué en algunas representaciones 
es dificil conocer qué técnica era la utilizada, porque 
el artista, o bien se olvidô de plasmar el arco, o bien 
colocé en las manos de sus intérpretes los instrumentos 
sin que aquéllos hagan aderaân de tocarlos, siendo simple 
mente exhibidos. Ante la' duda hemos preferido considerar 
los frotados, porque muchas veces los cordôfonos conti- 
guos son practicados de este modo o porque la posiciôn 
del instrumente asi lo sugiere. Unicamente incluimos en 
este capitule aquelles cordôfonos que son pulsados o pun 
teados de una manera clara. Aquellas vihuelas esculpidas 
en los pôrticos de Iglesias.y catedrales que han sufrido 
détérioré, especialmente la pérdida del arco, se clasi - 
fican segun la posiciôn que adoptân con relaciôn al musi 
co, ya que cada técnica requeria una diferente.
Durante los siglos XI, XII y XIII nos encontramos 
en la pléstica con cuarenta y echo ejemplares de vihue - 
làs punteadas o pulsadas que presentan formas diverses: 
dieciséis son ovales (tipo 4); trece rectangulares con 
las esquinas redondeadas y costados rectos (tipo 5)* $ig 
te tienen ligeras escotaduras en los costados(tipo 6), 
una tiene escotaduras mny acusadas en el mismo lugar (ti 
po 7) y once configuran un echo (tipo 8). De éstas, cin­
co son del tipo 8 b, es decir, con pequenas curvas con - 
vexas en el cruce de los dos resonadores. La mayor parte 
de estos cordôfonos tienen dos oidos en forma de G, cor­
dai trapezoidal, très o cuatro cuerdas, puente, mâstîl 
corto o de medianas proporciones y clavijero. La forma 
de éste varia entre la circular.(tipo a), la romboidal
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(tipo c) y la oval (tipo b), pero también hay dos cla -• 
vijeros en forma de hoja (tipo d). La vihuela pintada 
on la Capilla de San Martin de la Catedral Vieja de Sa­
lamanca (fig^ 179) presents una forma de clavijero muy 
avanzada para su tiempo, pues es cürvado hacia atrâs y 
remata en una talla de cabeza de animal, caracteristi- 
ca que no vamos a ver hasta el siglo XV. Ademâs, ^  ca­
ja con pronunciadas escotaduras en forma de C nos remi- 
ten igualmente a este peripdo (Quizâs, esta parte de 
la pintura fue restaurada con posterioridad).
Las caracteristicas de éstos cordôfonos punteados 
no difieren en absolute de los frotados y su apariciôn 
en los grandes pôrticos de las Iglesias y catedrales 
del momento nos habla de la importancia adquirida por 
esta técnica frente a la frotada. Es de destacar que 
las patorce vihuelas esculpidas por el maestro Hateo 
en el Pôrtico de la Gloria (2§ mitad del s.XII) de la 
Catedral de Santiago de Compostela (lâms. 12, 15, 14 y 
15) son pulsadas con los dedos por sus intérpretes, 
sin que el arco haga su apariciôn. La perfecciôn de 
la talla del maestro Mateo nos rauestra con claridad 
todos los rasgos estructurales de aquéllas, que prèsen 
tan aqui dos tipos bien diferenciados: con caja rectan­
gular de costados rectos y con caja en forma de 8 y pe­
quenas lineas convexas en el vértice de ambos resonado­
res. Esta inisma dualidad se manifiesta unos anos des - 
pué8, ya dentro del siglo XIII, en el Pôrtico del Parai 
so de la Catedral orensana (lâm. 20). Los modelos en 
forma de 8, escasos también en la modalidad frotada en
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tierras hispânicas, se ven en otros pôrticos relaciona - 
dos con el Pôrtico de la Gloria, como en Santo Domingo 
de Soria (lâm. 23), en el monasterio de San Lorenzo de 
Carboeiro (lâm. 21) y en la portada septentrional de la 
Colegiata de Santa Maria la Mayor de Toro (fig. 286). 
Este tipo de vihuela, caracteristico de los siglos XII 
y XIII, se plasma por ultima vez en la portada de l’a
iglesia de San Martin de Noya, de finales del siglo XIV
o principios del siglo XV. Eçta reprodu*ciôn tan tardia 
se debe a una imitaciôn de los instrumentos del pôrtico 
mateano, porque en estas fechas la caja en forma de 8 
habia desaparecido totalmente del instrumentario euro - 
peo.
La forma mas antigua que adoptan las cajas de las 
vihuelas es la oval. Ya en el siglo XI encontramos la 
modalidad punteada en el folio 177 del Beato de la Real 
Academia de la Historia, n2 55i que procédé del "scrip­
torium" de San Millân de la Cogolla. Aqui se ve clara -
mente como los santos o "elegidos" pulsan las cuerdas
de sus instrumentos, frente a los del folio 184 que las 
frotan con un arco. En ambas miniaturas el instrumenta 
es exactamente el miSrao.
Dentro de la forma oval hay que destacar-las dos 
vihuelas de la miniatura de la cantiga 140 de las "Can 
tigas de Sta. Maria" de Alfonso X el Sabio (côdice b I 
2 de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial), que 
tienen unos inâstiles muy largos y estrechos, y que son 
punteadas con plectros.
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En el siglo XII aparece la forma entailada que ad- 
quirirâ un gran relieve en la baja Edad Media. Los ins­
trumentos que mejor resumen este.tipo son los très dibu 
jados en el folio 89 del Beato que se hizo en el l.onas- 
terio de las Huelgas y que se conserva en Manchester 
(John Ryland's Library, ms. 8). Los très cordôfonos tie 
nen como rasgos comunes la forma de su cuerpo, que es 
aguitarrada, el cuello independiente y largo, el cordai 
pequeho y cuadrado, el mismo numéro de cuerdas -cuatro-, 
dos pequehos puntos como adorno en la parte inferior de 
la caja, el modo de estar sostenidos entre las pierhas 
en posiciôn vertical y el ser punteados con plectros.
Se diferencian por su clavijero; en uno es piano, circu­
lar, con clavijas frontales (fig. 163) y en los dos res­
tantes configura un ângulo recto como en el laud y tiene 
las clàvijas latérales (fig. 162). Curiosamente, el pri­
mero tiene dos oidos en forma de C en la parte superior 
de la caja, mientras que los dos ûltimos poseen un ori - 
ficio circular. Este indica que estps instrumentes es - 
taban aun en 'un estadio primitive y no habian sufrido 
las transformaciones propias de un cordôfono frotado, co 
mo era la divisiôn del oido circular en dos semicircula- 
res, separado's para poder colocar en raedio el puente. El 
modelo que acabamos de describir, con el clavijera piano 
y con arco o sin él, es frecuente en la escultura espaho- 
la de los siglos XII, XIII y XIV y en la miniatura euro- 
pea -francesa, inglesa y alemana- del mismo période. Pero 
lo que résulta insolite en esta época tan temprana es el 
ejemplar con clavijero en ângulo, igual que el del laud.
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ya que habrâ que espernr hasta el siglo XV para verlo 
con cierta asiduidad en las vihuelas. Sin embargo, las 
vinculacibnes con instrumentos bizantinos son patentes. 
En una miniatura de un Salterio bizantino del ano 1066, 
conservado en la actualidad en el Museo Britanico, add. 
19552 C74), se observa un cordôfono con perfil entalla- 
do y clavijero en ângulo con clavijas latérales semejon 
te a los modelos del Beato de las Huélgaé. Difieren en 
dos detalles: el instrumente bizantino es frotado con 
un arco en lugar de ser punteado y por este mismo el 
oido circular central, caracteristico de los cordôfonos 
punteados, es sustituido por dos pequehos en forma de C 
para facmlitar la colocaciôn del puente en el centre de 
la tabla arraônica. Estos cordôfonos dè perfil entallado 
y clavijero en ângulo siguieron en use en Bizancio d u - ' 
rante varies siglos, pues un tratado turco de principios 
del siglo XV los cita (75). Instrumentos entallados se 
aprecian también en la archivolta de la portada de la 
iglesia de San Miguel de Estelle (s.XII) y en unas mén- 
sulas del salôh del galacio del arzobispo Gelmirez en 
Santiago de Compostela (s.XIII) (fig. 161).
Va a ser. esta forma entallada la que prédominé en 
las vihuelas dêl siglo XIV. En las pinturas del techo 
del claustro del monasterio de Santo Domingo de Silos 
estân dibujadas siete vihuelas de este tipo, aunque eji 
algunas de elles la fomma de las escotaduras en lugar 
de ser suavemente redondeadas se unen en ângulo, confi- 
gurando la forma de 8, si bien no muy acusâda. Ei ins- 
trumento de la figura 182 présenta la forma tipica de
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la guitarra-vihuela de los siglos XV y XVI y, aunque la. 
pintura es muy esquemâtica y apenas deja ver los rasgos 
estructurales del instrumente, se puede observar que tie 
ne una barra-cordal como la del laûd y siete cuerdas.
Lo mâs caracteristico de todos estos cordôfonos del mo- . 
nasterio burgalés es el clavijero, que tiene una clara 
forma circular y en su centre se abre un orificio, asi- 
mismo circular, y las clavijas se insertan por los estre 
chos costados atravesando el hueoo central. Este tipo lo 
exhiben también algunas vihuelas de arco de este période, 
como la esculpida en una ménsula del sepulcro de Vall - 
Llebreta en el monasterio de Foblet (fig. 105), o en la 
tabla de santa Agueda del maestro de Osma, en el Museo 
de Arte de Cataluna (fig. 110); la primera del. siglo XIV 
y la segunda del siglo XV.
Otro instrumente entallado con un orificio circular 
en su tapa armônica esté plasmado en las pinturas del 
claustro de la iglesia de Vilena, coetâneas a las de Si­
los. El clavijero también es circular, aunque aqui no 
se ven las clavijas y las cuerdas son pulsadas con los 
dedos por un juglar, que acompana la danza de una bai - 
larina. -
Al llegar al siglo XV nos encontramos con diez ejem 
plares de vihuelas, de los que echo muestran contomo re^  
cortado: siete tienen marcadas escotaduras en forma de C 
en los costados y uno présenta una singular caja campani 
forme. Este ultimo aparece en la tabla de "La Virgen de 
la Gracia" de Faolo di Sancto Leocadio, de la iglesia pa 
rroquial de Enguera (Valencia). La forma de su caja es
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totalmente original y ademâs el rosetôn es oval, en lu­
gar de ser circular. El mango estâ incompleto pero en 
sus comiensos se ven trastes. El instrumente tiene cua­
tro ôrdenes de cuerdas: très dobles -las graves- y una 
simple. .
Las escotaduras en C de las restantes vihuelas os- 
cilan entre una forma muy cerrada, como en la tabla "La 
Virgen de los ângeles" del maestro de Belmonte, en la 
colecciôn Junyer-Vidal de Barcelona, y una forma alarga- 
da, como la de la pintura "La Virgen y el Nino" del maes 
tro de lialuenda, en el Museo Maricel de Sitges (lâm. 76) 
Los clavijeros también oscilan entre la forma circular 
plana, la de pala (ambos con clavijas posteriores) y en 
canal, doblado hacia atrâs con clavijas latérales.
Solamente dos vihuelas presentan la clâsica forma 
aguitarrada que predominarâ en el siglo XVI. Una de 
ellas, que se encuentra en una pintura anônima de "La 
Virgen con el Nino" (propiedcd del fallecido marqués 
de Lozoya), es un instrumente muy belle con rosetôn cen 
tral, clavijero en forma de pala de contorno festoneado, 
mâstil con trastes y seis cuerdas (fig. 188). Un ângel 
puisa sus cuerdas con los dedos.
A lo largo de este siglo la guitarra y la vihuela 
se horaologan, hasta el punto de que en el siglo XVI son 
un ûnico instrumente, cuya sola diferencia radica en el 
nûmero de sus cuerdas: la vihuela ténia seis y la guita­
rra solamente cuatro. Este es lo que nos dice Fray Juan 
Bermuda en su "Declaraciôn de instrumentes.musicales" 
(Osuna, 1555): "Si de la vihuela quereis hacer una gui-
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-tarra, quitarle la prima y la sexta, y los cuatro 6r - 
denes de cuerdas que quedan son los de la guitarra, y 
si quereis de la guitarra hacer una vihuela ponerle una 
sexta y una prima". Asimisrao el vihuelista Miguel de 
Fuenllana en su libre de mûsica "Orphénica Lyra" (1554) 
tiene composiciones para "vihuelas de cuatro ôrdenes, 
que llaman guitarra" (76). Las seis cuerdas (%e la vihue 
la estaban afinadas de la siguiente manera; Sol do fa 
la re' sol' y eran pulsadas con los dedos. La afinaciôn 
variaba segun las dimensiones de los instrumentos, ya 
que existian très tamahos de vihuelas, segun lo confir- 
man varies testimonies histôricos.
También hubo una vihuela de siete ôrdenes de cuerdas, 
de la que nos habla Bermudo y adjunta un dibujo en su fa 
moso tratado. Ademâs précisa que "en algunas obras cif-ra 
das del claro Guzmân hallareis esta viola" (viola equi - 
vale a vihuela)' (77).
En lo referente a la nomenclature de este cordôfo­
no hay que senalar que, segun nuestro criteria, antes 
del siglo XIV se utilizaba la voz genérica "oitola" para 
denominarlo, cfomo se desprende de la oposiciôn "cltola- 
viola", es decir, instrumente punteado-instruraento frotâ 
do, de algunos textes. Recordemos solamente el "Poema de 
Fernân Gonzâlez" donde se dice: "Avya ay muchas de çitu- 
las et muchos vyoleros" (Apéndice pâg. XXVIII). Para esta 
cuestiôn nos remitimos al apartado de la citola en el ca­
pitule anterior, donde explicamos con mâs detalles las 
razones de esta postura.
En el siglo XIV el Arcipreste de Hitâ, con esa pre -
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-cisiôn propia de sus amplios conooimientos musicales, 
emplea la exprcciôn "vihuela de pénola", este es, vihue 
la punteada con un plectrô o "péhola", distinguiéndola 
claramente de la"vihuela de arco", expresiôn igualmente 
desconocida hasta entonces en nuestros testimonies es - 
critos. Coloca la vihuela punteada junte al salterio 
en su famoso cortejo de juglares del "Libre de Buen 
Amer" (estrofa 1205, apéndice pâg. XL):
"El salterio con elles mâs alto que la mota 
La bihuela de pêndola con aquestos y sota".
Esta grafia utilizada en el côdice de Salamanca se true 
ca en "vyyuela-de péhola" en el Gayoso.
En el siglo XV varies autores citan la vihuela sin 
ahadirle ninguna especificaciôn, aunque en esta época 
yà era corriente hablar de vihuelas de arco, por lo que 
el simple nombre de vihuela se referla, probablemente, 
al instrumente punteado o pulsado. En un "Dezir de Al - 
fonso Alvarez a doha Constança Sarmiento" contenido en 
el Cancionero de Baena se nombra a la vihuela junte al 
laûd y al rabel. Juan del Encina en su "Trinhfo de Amer" 
emplea el plural "vihuelas", englobando quizâs en él los 
dos tipos de instrumente, y también lo acopla a los lau­
des. Y en "La tragicomedia de Calisto y Kelibea" o "La 
Celestina", Fernânde de Rojas coloca en manos del prota­
gonists una vihuela (78), que en otros pasajes (79) se 
convierte en un laûd, con lo que se demuestra que los 
dos instrumentes eran tocados con la mista técnica: la 
pulsada.
Por esta época la vihuela se habia convertido en
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un instrumente pol.ifônico que en Espaha suplantô al 
laûd, mas cultiyado en los paises europeos. Para eje - 
cutar 3anueva mûsica a varias voces, se suprimiô el 
plectre, pulsândose las cuerdas directamente Con los 
dedos, al igual que sucediô con el laûd en este mismo 
période. La vihuela se llaraô entonces "vihuela de mano", 
indicàndo claramente la nueva técnica. Era un instru - 
mente apreciadisirao en las certes y su ejecucién reque­
ria una técnica muy amplia y cuidada. Algunos persona- 
jes reales, sin embargo, lo practicaban, como nos lo ex 
plica Gonzalo Fernândez de Oviedo en el "Libre de la 
Câmara Real del Principe Don Juan": "En su câmara avia... 
vihuelas de mano e vihuelas de arco e flautas; e en to­
dos esos instrumentos sabia poner las manos" (Apéndice 
pâg. CLII). Pero no salamente se requeria maestria para 
taner las vihuelas, sino que aquélla era necesaria para 
la construccèén de los instrumentes. En el "Exâmen de 
Violeros" de las Ordenanzas de Sevilla, recogidrs en el 
ano 1502 por orden del conde de Cifuentes, se habla de 
las vihuelas entre los instrumentos que debia saber rea- 
lizar un oficial violero para examinarâe de su oficio: 
"... y una vihuela grande de pieças con sus atarcies y 
otras vihuelas que son menos que todo este" (Apéndice 
pâg. GLIXI). Y mas adelante se anade en las misraas or­
denanzas: ".... y el menor exâmen que ha de fazer ha de 
ser de una vihuela grande de grandes pieças, como dicho 
es, con un lazo de talla con buenos atarcies y con todâs 
las cos.as que le pertenœcen... " (Apéndice pâg. CLIV).
En el siglo XVI, como ya se ha dicho, la guitarra y
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la vihuela se convierten en un ûnico instrumento, dife- 
renciandose por su nûmero de cuerdas y su ejecuciôn: la 
guitarra se tocaba rasgueada y la vihuela se punteaba. 
Lo importante es la diferencia de estilo y la técnica 
utilizada segûn uno u otro procedimiento. En la vihuela 
se practicaban los géneros raenores de la mûsica instru - 
mental, aquellos que derivaban de las formas de danza 
principalmente; pero también se acompahaban formas voca­
les como romances y vàllancicos. La "diferencia", o va - 
riaciôn ornamental, es uno de los procedimientos favori- 
tos de los compositores de vihuela. Estos florecieron a 
mediados del siglo XVI escribiendo una de las literata­
ras mas bellas para este instrumente. Destacan Luis de 
MiMn, Luis de Narvaez, Alonso de Mudarra, Enriquez de 
Valderrâbano, Diego Pisador y Miguel de Fuenllana.
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CATALOGO DE FUENTES ICÜKOGlb\FIGAÔ
SIGLO XI 
Madrid
Folio 177 del Beato de la Real Aoademia de la Historia, 
ne 53 (olim Ae 39) (estib mozarabe). Procédé del "scrip­
torium" de S.Millân de la Cogolla y fue copiado e ilus - 
trado, segûn M.Mentré (80) parte en el s.X, y parte en 
el s.XI o en el XII y segûn M.C.Diaz y. Diaz (81) a media 
dos del s.XI. Vihuela oval con mâstil corto y clavijero 
romboidal (tipo c). Las très cuerdas se sujetan a la par 
te inferior de la caja. Pegados a los bordes de la tapa 
hay dos lineas semicirculares, que quizâ indique.n oidos 
en forma de C. En esta pâgina hay cuatro instrumentos sje 
mejantes tanidos por cuatro "elegidos", junto al Cordero 




Archivolta de la portada de la Iglesia de Horadillo de 
Sedano (ano 1188, estilo rbraânico). Vihuela con caja 
oval, pequeho mângo y clavijero circular (tipo a). No 
se aprecia ningûn otro rasgo, porque la piedra estâ 
ercsionada. La tahe un nnciano del Apocalipsis, pulsan- 
do sus cuerdas con los dedos. Tornado de PEREZ CARMONA, 
Arquitectura y escultura românicas en la provincia de 
Burgos, Burgos 1959, lâm. 23, figs. 60-61
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Archivolta del portico de la Iglesia de Ahedo de }?utrôn 
(estilo românico). Vihuela con la caja oval (tipo 4), 
dos orificios tornavoces en forma de C y pequeho cordai 
rectangular. Ko se aprecia el mango ni el clavijero, ni 
las cuerdas. La tahe un anciano del Apocalipsis (2e de- 
recha) pulsandola con los dedos. I. V.
Archivolta del pôrtico de la Iglësia de Ahedo de Eutrôn 
(estilo romanico). Vihuela con la caja oval (tipo 4), 
un corto mango y clavijero oval (tipo b). Tiene dos oidos 
en forma de C y très cuerdas sujetas al final de la caja 
La tahe un anciano del Apocalipsis (le izq.) I. V.
La Coruha
Archivolta del Pôrtico de la Gloria, obra del Maestro 
Mateo (estilo românico). Catedral de Santiago de Corn - 
postela. Vihuelas con cajas de costados rectos (tipo 5) 
y mâstiles cortos. Hay diez instrumentos semejantes en 
esta magnifica archivolta, unos tienen clavijeros rom - 
boidales (tipo c) y otros ovales (tipo b). El numéro de 
cuerdas oscila entre très y Cuatro. Tienen un cordai 
trapezoidal decorado sujeto al final de la caja por dos 
cuerdas, dos orificios en forma de B y puente. Las ta - 
hen ancianos del Apocalipsis (19, 29, 5 °, 69, 7 0 y 9 0  
izq.; 19, 29, 3- y 5- dcha.) Unos pulsan sus cuerdas 
con los dedos, mientras que otros simplemente las sos - 
tienen (lâms. 12 y 14). I. V.
Archivolta del Pôrtico de la Gloria, obra del Maestro 
Mateo (estilo românico). Catedral de Santiago de Com -
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postela. Vihuelas con cajas en forma de 8 y en los vér 
tices unas pequenas lineas convexas (tipo 8 b). Los mâs 
tiles son cortos y los clavijeros romboidales (tipo c). 
Tienen très cuerdas, largo cordai rectangular decorado, 
sujeto a un botôn en el final de la caja por medio de 
dos cuerdas, y puente. Los oidos tienen forma de B. Hay 
cuatro instrumentos semejantes en esta archivolta. En 
dos de ëLlos (99 y 109 dcha.) los oidos estân en la par­
te superior de la caja, abriéndose en la inferior cua - 
tro o seis puntos. En los dos restantes los oidos estân 
situados en el estrangulamiento de la caja y erjla parte 
superior hay seis puntos. Las tanen ancianos del Apoca­
lipsis, pulsando sus cuerdas con los dedos (lams. 13 y 
15) I. V,
Ménsula del salôn del palacio del arzobispo Gelmirez (s on). 
Santiago de Compcébela. Vihuelas con ca jas de costados 
ligeramente entallados (tipo 6), mangos cortos y clavi 
jeros circulares (tipo a) con cuatro clavijas. Hay dos 
instrumentos semejantes en estos relieves, con cuatro 
Querdas, cordai trapezoidal y dos oidos en forma de D.
Son pulsadas con los dedos por reyes-mûsicos (fig. 161)
I. V.
Navarra
Archivolta de la portada de la iglesia de S,Miguel de 
Estella (estilo românico). Vihuela de caja entallada 
(tipo 6), mango estrecho y corto, clavijero en forma 
de hojas (tipo e) y cordai trapezoidal. Un anciano del 
Apocalipsis puisa sus cuerdas con los dedos, sostenién
864
do el instrumente en posiciôn vertical entre sus rodi - 
lias. Tornado de DURLIAT, L'art roman en Espagne, ed. 
Braun, Paris 1962, lâm. 129
Pontevedra
Archivolta do la portada de la iglesia del Monasterio 
de S.Lorenzo de Carboeiro (estilo românico). Vihuelas 
con las cajas en forma de 8 (tipo 8), mâstiles muy cor­
tos y clavijeros circulares (tipo a) con très clavijas. 
Tienen el mismo nûmero de cuerdas, cordai rectangular y 
cuatro puntos en la tabla del resonador inferior. Hay 
dos vihuelas semejantes en esta archivolta pulsadas por 
ancianos del Apocalipsis (4Q y 7® dcha.) con los dedos 
(lâm. 21) I. V.
Soria
Archivolta de la portada de la iglesia de Sto.Domingo 
(estilo românico). Vihuela con la caja en forma de 8 
(tipo 8), el final esca’foide, mâstil muy corto como 
prolongaciôn del resonador superior y clavijero oval 
(tipo b). Tiene très cuerdas sujetas a un cordai trape 
zoidal y cuatro oidos semicirculares, dos en cada reso 
nador. La sostiene un anciano del Apocalipsis (129 iz- 
quierda), apoyândola en su horabro (lâm. 23 y fig. 164) 
I. V.
Zamora
Archivolta de la portada septentrional de la Colegiata 
de Sta.tiaria la Mayor de Toro (estilo românico). Vihue­
la con caja de costados casi rectos (tipo 6), mâstil
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muy* corto y clavijero circular (tipo a) con cuatro cla 
vijas. Tiene el mismo numéro de cuerdas, sujetas a un 
cordai trapezoidal, y dos oidos eh forma de G con la 
parte concave hacia fuera. La tane urt anciano del Apo­
calipsis (fig. 155) I. ï.
Archivolta de la portada septentrional de la Colegiatfi 
de Sta.Maria la Mayor de Toro (estilo romanico). Vihue­
la con caja de costados rectos (tipo 6), el final esca- 
foide y mâstil muy corto. El clavijero no se ve. Tiene • 
très cuerdas sujetas a un pequeho cordai y dos oidos en 
forma de 0 con la parte côncava hacia fuera. La tahe un 
anciano del Apocalipsis. D. V'.'
Archivolta dé la portada septentrional de la Colegiata 
de Sta.Maria la Mayor de Toro (estilo românico). Vihue­
la con caja de costados rectos (tipo 6), mâstil muy cor 
to y clavijero circular (tipo a). Tiene cuatro cuerdas, 
un cordai tnangular y dos oidos en forma de 0. La tahe 
un anciano del Apocalipsis (3^ dcha.). Tomado de G. RA­
MOS DE CASTRO, El arte românico en la provincia de Zamo 
ra, Excma. Diputaciôn provincial de Zamora, Zamora 1977, 
lâm. CCLV 455
Archivolta de la portada septentrional de la Colegiata 
de Sta.Maria la Mayor de Toro (estilo românico); Vihue­
la con caja en forma de 8 y ligeras lineas convexas en 
los vértices (tipo 8 b). No se ve el mâstil ni el clavi 
jero. Tiene cuatro cuerdas, puente y cordai triangular. 
Los dos oidos estân formados por dos trazos semicircular
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res. La tane un anciano del Apocalipsis (99 izq.) (fi­
gura 286). Tomado de G.l<j\MOS DE CASTRO, op. cit., lâm.
• CCLV 454
Inglaterra
Folio 89 del Beato que se hizo en el Monasterio de Las 
Huelgas y que se conserva en Manchester (John Ryland's 
Library, ms. 8). Vihuela con caja entallada (tipo 6), 
raâstil largo y clavijero circular (tipo a) con cuatro 
clavijas. Tiene un cordai rectangular, cuatro cuerdas, 
dos oidos semicirculares en la parte superior y dos 
puntos en la inferior. la tahe un ângel pulsando sus 
cuerdas con los dedos (fig. 163). Tornado de II. NICKEL, 
Beitrag zur Entwicklung der Gitarra in Europe, Haimhau 
sen 1972, lâm. 35
Folio 89 del Eeato realiz: do en el Monasterio de Las 
Huelgas y conservado en Manchester (John Ryland's Li - 
brary, ms. 8). Vihuela con caja entallada (tipo 6), mâs 
til largo y clavijero doblado haCia atrâs, configurando 
un ângulo recto con el mâstil, con clavijas latérales. 
Tiene cuatro cuerdas, un oido circular grande en la par 
te superior de la tabla, dos puntos en la inferior y un 
cordai cuadrado. Hay dos instrumentes iguales en esta 
miniatura, tahidos por ângeles que pulsan sus cuerdas 
con los dedos. Estân sostenidos en posiciôn vertical. 
(fig. 162). Tomado de H.NICIüiL, op. cit., lâm. 35
SIGLO XIII 
Madrid
Miniatura de la Cantiga 140 de las "Cantigas de Santa
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Maria" de Alfonso X el Sabio. Côdice b I 2 de la Biblio- 
tecri del Monasterio de El Escorial. Vihuelas con ca jas 
ovales (tipo 4), largos mâstiles que se superponen a la 
caja y clavijeros ovales (tipo b) con cinco clavijas. 
Tienen très cuerdas, cordai rectangular, puente y dos 
oidos en forma de C. Son tahidas por dos juglares con 
plectro (lâm. 39). H.Anglés (82) opina que son fidulas 
modificadas y cree que son las "vihuelas de pénola" del 
Arcipreste de Hita, opiniôn que es compartida por fc.Sala­
zar (85). Ribera (84) las denomina "bandolines". I. V.
Orense
Archivolta del Pôrtico del Paraiso de la Catedral (proto 
gôtico, 1® mitad del s.XIII). Vihuela con la caja oval 
(tipo 4), mâstil independiente de medianas proporciones 
y clavijero oval (tipo b) con cuatro clavijas. Tiene cua 
tro cùerdàs, cordai trapezoidal, puente, dos oidos en 
forma de C y d'os pequehos orificios circulares a Iq altu 
ra del cordai. En esta archivolta hay cuatro instrumentos 
de este tipo que son pulsados por ancianos del Apocalip­
sis (19, 9- y 109 izq.; 19 dcha.) con los dedos. Unos 
las apoyan en el hombro y otros las sostienen entre las 
piernas (lâm. 20). I. V.
Archivolta del Pôrtico del Paraiso de la Catedral (proto 
gôtico, 1§ mitad del s.XIII). Vihuela en forma de 8 (ti­
po 8), raâstil de medianas proporciones y clavijero cirçu 
lar (tipo a). Tiene cuatro cuerdas, cordai trapezoidal 
ornamentado, puente y cuatro oidos semicirculares, dos 
en cada resonador. Como adorno poseen una linea paralela
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àl borde de la tapa. Hay très vihuelas de este tipo en 
este pôrtico, pulsadas con los dedos por ancianos del 
Apocalipsis (5® izq., 69 y 9® dcha.) Una de ellas posee 
en lugar de los oidos normales, una serie de orificios 
en forma de cruz (lâm. 20) I, V.
Salamanca
Archivolta de la Puerta de la Virgen (estilo gôtico) de 
la Catedral de Ciudad Rodrigo. Vihuela con la caja oval 
y el final escafoide (tipo 4 a), mâstil muy corto con ba 
tidor y clavijero circular (tipo a) con très clavijas. 
Las très cuerdas se sujetan al final de la caja, después 
de pasar por un puente. Tiene dos oidos en forma de C y 
una llnea incisa paralela al borde de la tabla, como a - 
dorno. La sostiene por el mâstil un rey-musico (lâm. 22) 
I. V.
Archivolta de la Puerta de la Virgen (estilo gôtico) de 
la Catedral de Ciudad Rodrigo. Vihuela con caja entalla­
da (tipo 6), mango muy corto con batidor y clavijero en 
forma de hoja (tipo d) con très clavijàs. Tiene très 
cuerdas sujetas a un cordai trapezoidal decorado y dos 
oidos semicirculares. La tahe un rey-musico (lâm. 22)
I, V.
Pinturas murales de la Capilla de 8.Martin de Anton Sân- 
c^ez de Segovia (estilo gôtico lineal). Catedral Vieja. 
Vihuela con la caja de costados rectos y escotaduras muy 
marcadas en forma de C (tipo 7). Tiene un largo mâstil, 
cuatro cuerdas y un clavijero curvo terminado en cabeza
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de animal. La tahe un nnpel con plectro (fig. 179) I.V. 
Zamora
Archivolta de la portada occidental de la Colegiata de 
‘ùta.Maria la Mayor de Toro. Vihuela con la caja oval 
(tipo 4), mâstil muy corto.y clavijero romboidal con 
très clavijas. Tiene cuatro cuerdas, cordai trapesoi - 
dal y dos oidos en forma de C. Un rey-musico puisa sus 
cuerdas con los dedos (fig. 170). Tomado de H.NICKEL, 
op. cit., lâm. 96
Francia
Folio 56 V. del Beato del Monasterio de S.Andréa* de 
Arroyo (estilo gôtico). Actualmente en la Biblioteca 
Nacional de Paris (Houv.Acq. 2290). Vihuelas con la 
caja dè costados casi rectos (tipo 5), mâstil largo 
que disminuye de ancho hacia el clavijero y éste en 
forma oval (tipo b) con cinco clavijas. Tiene el mis­
mo nûmero de cuerdas, cordai trapezoidal, puente y 
dos oidos en forma de C. En las esquinas de la tapa 
tiene unos pequehos orificios circulares. Hay cinco 
instrumentos iguales en esta pâgina miniada, dos son 
frotados con un arco, mientras que los très restantes 
son pulsados con los dedos (fig. 271). A.F.A.L.
SIGLO XIV 
Burgos
Pinturas del techo del claustro del Monasterio de Santo 
Domingo de Silos (estilo gôtico lineal). Vihuelas con 
las cajas entalladas (tipo 6), mâstiles de medianas pro
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porciones y clavijeros circulares con seis clavijas,in 
sertas en los estrechos costados. No tienen pintadas 
las cuerdas, ni el cordai, ni los oidos. Son pulsadas 
por juglares. Hay très instrumentos semejantes en este 
techo, uno de ellos no tiene clavijas.
Pinturas del techo del claustro del Monasterio de Santo 
Domingo de Silos (estilo gôtico lineal). Vihuela con la 
caja entallada (tipo 6)  ^ mâstil de medianas proporcio - 
nés y clavijero circular con siete clavijas insertas en 
los estrechos costados. Tiene una barra-cordal, y seis . 
cuerdas. No se aprecian los oidos. Un juglar puisa sus 
cuerdas con los dedos (fig. 182)
Pintutas del techo del claustro del Monasterio de Santo 
Domingo de Silos (estilo gôtico lineal). Vihuela con la 
caja en forma de 8 (tipo 8), mâstil corto y clavijero 
circuler. Tiene très cuerdas y una barra-cordal. No se 
aprecian los oidos. La tahe un juglar sentado, pulsando 
sus cuerdas con los dedos.
Pinturas del techo del claustro del Monasterio de Santo 
Domingo de Silos (estilo gôtico lineal). Vihuela con la 
caja en forma de 8 (tipo 8), mâstil de medianas propor­
ciones y clavijero circular* Este tiene un hueoo tam - 
bién circular, en el centre y las seis clavijas se in - 
sertan por los estrechos costados. Hay dos instrumentos 
semejantes en estas pinturas, uno tiene très cuerdas y 
el otro seis. Ambos poseen barra-cordal y carecen de 
oidos. Son tahidas por juglares que pulsan sus cuerdas
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con los dedos.
Pinturas del claustro de la iglesia de Vilena (estilo 
gôtico lineal). Vihuela con la caja entallada (tipo 6), 
mâstil corto y clavijero circular (tipo a). Tiene tres 
cuerdas y un orificio circular. La tahe un juglar, pul­
sando sus cuerdas con los dedos. Tornado de J.GUDIOE, 
Pintura gôtica, "Ars Hispaniae" IX, ed.Flus Ultra, Ma­
drid 1955, pâg. 48, fig. 51
La Coruha
Archivolta de la portada de la iglesia de S.Martin de 
Noya (estilo gôtico con influencia compostelana). Vihue^ 
las con cajas en forma de 8 (tipo 8), mâstiles de media 
nas proporciones y clavijeros romboidales con tres cla­
vi jas. Tienen cuatro cuerdas, un cordai trapezoidal,dos 
oidos en forma de C y dos puntos. Hay tres instrumentos 
iguales en esta archivolta, pulsados por ancia.nos del 
Apocalipsis (fig. 287). Tomado de M.GONZALEZ-GARCES, La 
Coruha, Ed.Everest, Leôn 1968, pâg. 159
SIGLO XV 
Baléares
"La Virgen de los Angeles". Fragmente del retable de la 
iglesia de Ntra.Sra. de Jésus (Ibiza), obra de Rodrigo 
de Osona el Joven (ièn colaboraciôn con su padre?). Vi­
huela que queda raedio oculta por unos ângeles. La caja 
tiene acusadas escotaduras en forma de G (tipo 7) y el 
mâstil es largo. Tiene barra-cordal, seis pares de cuer 
das, un oido circular con rosetôn y un dibujo rômbico
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cerca del mastil. Este tiene un dibujo festoneado en 
sus bordes. El clavijero no se ve. La tane un ânp;el 
pulsandç sus cuerdas con les dedos. Tornado de Ch.R. 
F08T, A History of Spanish painting, VI, 1® parte. 
Harvard University Press 1950, pag. 227, fig. 85
Barcelona
"La Virgen con el Nino". Fintura sobre tabla del Maes 
trp de lialuenda (estilo hispanoflamenco), Museo Mari- 
cel de Bitges. Vihuela con la caja alargada y con dos 
amplias escotaduras en forma de C en los costados. No 
se ve el clavijero ni parte del mastil, pues quedan 
ocultos por el cuerpo de un angel. Tiene un belle ro- 
seton, seis cuerdas y una varilla-cordal. La tane un 
ângel, punteando sus cuerdas con un plectro (l6m. 76) 
I. V.
"La Virgen de los Angeles". Fintura sobre tabla del 
Maestro de Belmonte (estilo hispanoflamenco). Colec - 
cion Junyer-Vidol. Vihuela con escotaduras rauy acusa- 
das en forma de C en los costados (tipo 7)« No se apre^  
cia el mâstil ni el clavijero. Tiene varilla-cordal, 
un rosetôn entre las escotaduras y cinco ordenes de 
cuerdas: cuatro dobles y una simple. Un ângel puntea 
sus cuerdas con un plectro. I. V.
Huesca
"La Natividad". Fintura sobre tabla de Miguel Ximenez 
y Martin bernât. Fragmente del retable de la iglesia 
parroquial de Tamarite de Litera (estilo hispanofla -
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raenco). Vihuela con escotaduras muy acusadas en,forma 
de C en las costados (tipo 7),. mastil largo y clavi je­
ro doblado hacia. atras, configurando un angulo recto 
con el mastil. Tiene un roseton y cuatro cuerdas. La 
tane un angel punteando sus cuerdas con un plectro 
(fig. 187) I. V.
Madrid
"La Virgen y el Nino". Pintura anonima sobre tabla pro 
piedad del Marqués de Lozoÿa. Vihuela con la caja enta 
llada (tipo 6), mastil de medianas proporciones que 
disminuye de ancho hacia el clavijero y seis trastes.
El clavijero es piano, rectangular, con bordes recor- 
tados y ocho clavijas. Tiene seis cuerdas que se suje- 
tan a una varilla-cordal y un roseton calado. En el rna^  
til, y como adorno, hay unas lineas longitudinales que 
alternan dos colores. Un ângel puisa sus cuerdas con 
los dedos (fig. 188). I. V.
Toledo
"La Virgen y él Hino". Predelà del retable de la Capi- 
11a Mayor de la Catedral, obra de Sebastian Almonacid, 
Diego Copxn de Holahdà, Gristiano de Holanda y Felipe 
Vigarny (estilo hispanoflamenco). Vihuela con escotadu 
ras en forma de C muy alargada en los costados de la 
caja, largo mâstil y clavijero piano, rectangular, lige 
ramente curvado hacia atrâs y con cuatro clavijas. Tie 
ne el mismo, numéro de cuerdas, cordai triangular, un 
orificio circular central y dos en forma de S. La tane 
un ângel pulsando sus cuerdas con los dedos (lâm. 110)
I. V.
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Faramento de la decoracion mural de la Capilla de San 
Bias, en la Catedral, obra de Gerardo Stamina (?) y 
Rodriguez de Toledo (estilo gôtico internacional). Vi­
huela con la caja entallada (tipo 6), mâstil muy corto 
y clavijero circular. No se aprecian mas detalles, por 
que esta pintada por el dorso. La tane un ângel. Toma- 
do de J. GUDIOL, op. cit., fig. 177, pâg. 205.
Valencia
"Muerte de S. Martin" del maestro Martinez o de un dis 
cipulo (finales del S.XV o principios del S.XVI). Co- 
lecciôn de D. Leandro Saralegui. Vihuela con escotadu­
ras en forma de G en los costados de la caja (tipo 7), 
mâstil corto y clavijero circular con cuatro clavijas. 
Tiene el mismo numéro de cuerdas, varilla-cordal y ro­
se tôn. Esta en el suelo junto a un juglar (fig. 288). 
Tomado de CH. R. POST, op. cit., vol. VI, 2^ parte, pâg. 
387 y fig. 161.
"La Virgen de la Gracia". Pintura sobre tabla de Paolo 
di Sancto Leocadio. Iglesia parroquial de Enguera. Vi­
huela con la caja de perfil recortado en forma de cam- 
pana y mâstil estrecho con trastes. No se ve gran par­
te de éste, ni el clavijero. Tiene varilla-cordal, très 
cuerdas dobles y una simple, rosetân eliptico y dos di- 
bujos de estrellas a la altura de los hombros. Un ângel 
puisa sus cuerdas con los dedos (fig. 195). I. V.
"La Virgen y el Nino". Tabla central del itetablo de San 
ta Ana, del maestro de los Perea (estilo hispanoflamen-
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co). Colegiata de Jâtiva. Vihuela con escotaduras muy 
acusadas en forma de C (tipo 7), largo mastil con tras­
tes y clavijero doblado on angulo recto. Tiene varilla- 
cordal, seis cuerdas y dos oidos circulares a la altura 
de lob hombros. La tane un ângel con plectro (fig. 289). 
Tomado de CH. R. POST, op. cit., vol. VI, la parte, pâg. 
277 y fig. 106. ’ •
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Instrumentos de cuerda frotados
Un grupo iraportantisimo dentro de los cordéfonos con 
mango es el representado por aquellos instrumentes cuyas 
cuerdas, en lugar de ser punteadas con un plectro o puisa 
das por los dedos, son frotadas por la acciôn de un arco, 
con le que se obtiens, no s6lo una sonoridad diferemte y 
caracteristica, sino también sonidos de larga duraciôn y  
ligados. De estes sonidos carecian los cordôfonos hasta 
aqul descritos, si exceptuaraos la chifonia. Esta ventaja 
la supo aprovechar el Occidente europeo, que en el curso 
de les siglos fue perfeccionando la estructura y la capa 
cidad sonera de estes instrumentes, hasta el punto de que 
hoy constituyen la base de la orquesta moderna.
En ûn principle los cordôfonos frotados son los mis 
mes instrumentes punteados, a los que se les aplica el 
arCo, pero con el transcurso del tiempo tienen que irse 
adaptando a la nueva técnica y, para elle, va transfor- 
m&ndose su estructura y diferenciândose claramente de los 
instrumentes originarios.
Existen diverses opiniones acerca del marco geogrâ- 
fico donde el arco se aplicô por primera vez a ciertos 
cordôfonos. Michel Brenet (1) y Marc Pincherle (2) pien- 
sah que fue en la India. Este ûltimo, incluse, précisa 
que el arco habîa side inventado por un tal Ravana, rey 
de Lanka (Ceylân) dos o très mil anos a.J.C. Seguramen- 
te recogen la opiniôn de Fétis, opiniôn que es criticada 
por Hugo Riemann (5), pues para este investigador la cu- 
na del arco fue el Occidente europeo, basândose en la
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gran cantidad de representaciones de instrumentes de arco 
que se encuentran en Europa en una época en là que aûn el 
Oriente, segûn él, no habia mencionado taies instrumentes. 
Y hasta llega a afirmar que los érabes tomaron el arco de 
los europeo8, ya que el "rabab" no es citado hasta el si- 
glo XIV (4), La idea de que la cuna del arco es el Occi­
dente europeo fue manifestada con anterioridad por Gousse 
maker (5)* Sin embargo, este no es cierto, ya que hoy se 
sabe que Ibn-Sina (Avicena), hacia el ano 1000, menciona 
el "rabâb" como ejemplo dé instrumento de arco, y el gran 
teérico Al-Farabi en su "Kitab al-musiqi al-Kabir", en el 
ano 950, habla de instrumentes cuyas cuerdas son frotadas 
por otras cuerdas o algo similar y hace referenda al 
Asia central como probable lugar de origen del arco (6).
0, Sachs (7) précisa que la tradicién asigna el origen al 
Kurdistân actual, regién del norte de Persia.
Si estas fuentes escritas demuestran la existencia 
del arco en el s.X, fuentes plâsticas coetâneas confirman 
este hecho* Es el Beato mozârabe de la Biblioteca Nacio­
nal (Ms. Hh 58) el que présenta la primera imagen de un 
arco. No olvidemos que la peninsula ibérica formaba parte 
del Imperio islâmico y, por lo tanto, las nuevas aporta- 
ciones musicales se trasmitian con celeridad de una parte 
a otra del Imperio. Aunque no existen suficientes datos,
S. Marcuse (8) opina que los instrumentos de arco se des- 
arrollaron sin conexiôn alguna eh Bizancio y Arabia al 
mismo tiempo, hecho que estâ por comprobar.
Si nos referimos ahora al Extremo Oriente, vemos que 
el arco se encuentra documentado en el s.XIV en la China
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durante la dinastia YUan (1280-1368), pero Picken (9) ha 
demostrado que con anterioridad se utilizaba ya un palo 
que friccionaba las cuerdas de la citara, "ch'in", y de 
una especie de fidula de pica, "hu ch'in" (que luego se 
tocaria con arco). Este palo era de sorgo y se untaba de 
résina. Era un antecedente del arco. A pesar de ello, en 
estas régiones los instrumentos de arco no tuvieron un 
amplio desarrollo y, aûn hoy, se siguen considerando ins 
trumentos populares por sbr priraitivos, mientras que los 
cordôfonos punteados son los que alcanzan una mayor repu 
taciôn. Lo mismo ha sucedido en los paises islâmicos, 
donde ya desde la Edad Media se les consideraba imperfec 
tos por su débil sonoridad. Todavia, en la actualidad, 
sôlo se acorta una o dos cuerdas, mientras que las otras, 
tocadas al aire, producen un continue zumbido, es decir, 
un bordôn. Ha sido unicaraente en Europa donde estes ins­
trumentes frotados alcanzaron una alta perfecciôn, como 
ya dijiraos.
Cuando el arco comenzô a usarse en el s.X, sôlo exi£ 
tia un cordôfono de mange punteado: el laûd. De este ins­
trumento habia diverses variantes, que pueden resumirse 
en très tipos principales : laôd de largo mâstil, laûd cor 
to y laûd con cordai frontal. El arco se le aplicô a los 
dos primeros tipos, posiblemente porquè eran instrumentes 
muy sencillos y primitives, con una, dos o très cuerdas, 
que, afinadas a la octava o a la quinta, podian sonar con 
juntamente al ser frotadas. Este no era posible hacerlo 
con un instrumento tan madure como el laûd con cordai 
frontal que, en aquella época, ya ténia cinco cuerdas y
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una técnica bien précisa y avanzada. El use del arco en 
los ïaûdes largos y cortos no fue en detrimento de la téc 
nica punteada, que se siguié empleando. Con el paso del 
tiempo cada técnica tuvo un instrumento caracteristico, 
segûn sus necesidades, pero habrian de transcurrir aûn 
varies siglos para que este ocurriera. En las Islas Bri- 
tânicas el arco fue utilizado para un cordôfono "tipo li­
ra" : el crwth o crouth, que a partir de los siglos XI-XII 
se encuentra ya convertido en una lira de arco.
Dentro de los cordôfonos frotados con mange europeos 
podemos distinguir dos tipos générales, atendiendo a la 
forma de la caja: con caja plana* y con caja abombada. Ben 
tro de los primeros nos encontramos con los diverses mode 
los de fidulas (hay que indicar que éstas en un principle 
tenian también la caja abultada, ya que derivaban del 
laûd de largo mâstil, pero a partir del s.XII se iniciô 
la construcciôn de ares o eclisas y fonde piano, abando- 
néndose la antigua estructura), mientras que los segundos 
coraprenden los dos modèles de "rabSb" (el morisco y el eu 
ropeo) y la giga o "lyra" griega. Coraenzareraos nuestro 
anâlisis por estes ûltimos, pero antes considérâmes opor- 
tuno referimos a la e structura y evoluciôn del arco, co­
rn ûn a todos elles.
El arco.- Es un accesorio instrumental, cuyo origen 
es el arco de guerra, que luego pasô a ser instrumento 
musical, génesis de todos los cordôfonos. Esta constitui-* 
do por una varilla de modéra dura, pero flexible, pro vis­
ta de una mecha de crines de caballo puesta en tension
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por medio de un tornillo que por frotamiento hace vibrar 
las cuerdas. La parte superior recibe el nombre de "pun- 
ta" y la inferior de "tal6n". For esta ûltima se sostie- 
ne el arco. En el talôn se coloca la "nuez", pieza que 
sujeta las crines. Al principle ésta era fija; en la se- 
gunda mitad del s.XVII se le aplicô una cremallera para 
variar la tensiôn de las cuerdas. Tourte (padre) en el 
s.XVIII sustituyô la cremallera por un tornillo de pre- 
si ôn y, por ûltimo, su hijo recubriô con una plaça de nâ 
car la extremidad de la mecha fijada a la"nuez*e inventô 
la "contera" metâlica que regulariza la tensiôn de las 
crines (10).
Durante la Edad Media hubo très tipos de arco:
IG) Redondo. Estaba constituido por un palo también 
redondo. Era el primitive y se sostenia por la mitad.
2G) De mango. Curvado sôlo en la punta y formando la 
secciôn recta un mango.
5G) Recto en su mayoria, pero curvado en ambos extre­
mes.
En el primer modelo dos agujeros taladrados en los 
extremes sirven para sujetar la crin por medio de nudos. 
Otras veces se realizaba una muesca en la vara, donde 
se fijaban las cerdas con materialss dures, taies como 
el ébano o marfil, que, a su vez, se sujetaban con un 
tornillo de métal a la*vara.
En el segundo modelo, y en un principle, las crines 
se anudaban al mange pero luego se aseguraban con una e£ 
pecie de tuerca que era apta para tensar las cerdas. Por 
el otro extremo se sujetaban con un clavo.
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En el teroer modelo, y en ciertos casos, las cerdas 
estaban flojas y eran estiradas por los dedos del tane- 
dor. Este sistema perdura hasta el s.XIX en algunos insr- 
trumentos populares europeos como el kantele (11). Sin 
embargo, en la mayor parte de los casos, las cerdas se 
fijan a los extremes del arco por el mismo procedimiento 
que en el segundo modelo. *
El arco redondo casi semicircular que evidencia su 
cercano origen no sobrepasa,el s.XI, siendo sustituido 
por otro menos redondo, como un segmente de circunferen- 
cia. Este tipo coexiste a lo largo de toda la Plena y Ba 
ja Edad Media con el arco recto y curvado en una sola 




Etimologla.- La giga es un instrumento de cuerdas 
frotadas cuyo nombre castellano y catalân "giga" dériva 
del francés antiguo "guigue" y éste, probablemente, del 
antiguo alto alemén "gîga", emparentado con un verbo ger 
ménico y francés que signifies 'bambolearse, oscilar'. 
También se encuentra en antiguo nérdico "gigja" y "ghighe" 
en el nérdico medieval. Como el término aparece simulté- 
neamente en las fuentes francesas y germânicas del s.XII, 
los lingUistas dudan si es romanisrao en germénico o ger­
manisme en francés, especialmente Bloch. Corominas (12) 
piensa que podria ser "creacién expresiva paralela en las 
dos farailias lingUisticas" baséndose en la difusién que 
ténia el verbo "giguer", 'saltar' en los dialectes fran- 
ceses, y en la popularidad que ha tenido siempre la mûsi 
ca de violin en los paises germânicos.
Por otra parte, no falta quien piense que la fuente 
esta en Francia y que "guigue" nacié como un apode del 
rabel, sugerido por la forma abultada de este instrumen­
te, que se parece a la pierna de cordero, denominada "gi 
got". Esta teoria es rechazada por Daniel Fryklund (15), 
quien demuestra que "gigot" significando "pierna de cor­
dero" no aparece en el lenguaje francés antes del s.XV, 
es decir, très siglos después de que aparezca "guigue" 
como instrumento musical. Por lo tanto, concluye afirman 
do que "guigue" esté tomado del germénico, donde denomi- 
naba cualquier cordôfono frotado, y el parecido con la 
pierna de cordero es puramente accidentai. Actualmente en
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Alemania al violin se le llama "geige".
El término giga ha suscitado multiples problèmes, 
porque en algunos textos medievales alemanes giga vierie 
a ser sinénimo de fidula, mientras que en otros textos 
se opone a ésta por identificarse con el rabel, cordéfo 
no frotado de caja abultada y clavijero en forma de hoz. 
No obstante, el nombre giga también se utilizé para de­
signer las fidulas piriformes, con caja abombada y cla­
vi jero piano, circular o rémbico, con clavijas fronta­
les. Por consiguiente, y en este sentido, la giga es si—  
nénirao de "lyra" griega o bizantina. Asi opinan Eachmann 
(14) y Lamana (15)« Nosotros lo hemos utilizado con es- • 
te significado, porque en Espana la "lyra" bizantina ca­
si desaparece de nuestro instrumentario después del si- 
glo XIII y el nombre de giga no va més allé de este mis 
mo siglo. La primera documentacién en castellano se en­
cuentra en la obra de Gonzalo de Berceo.
Estructura.- La giga o "lyra" bizantina posee una 
caja de resonancia piriforme que se prolonge en un cue- 
llo estrecho, més o menos largo, y ambos realizados en 
una sola pieza de madera. El dorso es abombado, adelga- 
zéndose hacia el clavijero. Este es piano con clavijas 
frontales y puede adopter diferentes formas: circuler, 
oval, romboidal, de cono truncado y trilobulado. Las cia 
vijas se insertan por la parte posterior. La tabla de ar 
monia esté formada por una delgada lémina de madera y en 
elle se abren dos orificios tornavoces semicirculares.
Las cuerdas, en 'nûraero de très generalmente, se anudan por
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un extremo a las clavijas y por el otro a la pàrte supe 
rior de un pequeno cordai rectangular, triangular o tra 
pezoidal, después de haber pasado por unos pequenos ori 
ficios taladrados para ello. El cordai, que es de made­
ra, va sujeto por medio de dos cuerdas a un botén en el 
extremo inferior de la caja. Algunos instrumentos care- 
cen de cordai, por lo que las cuerdas se sujetan direc- 
tamente a la parte inferior de dicha caja.
Perpendicularmente a la tabla de arraonia se coloca 
el puente, que consiste en una pequena tablita rectangu 
lar con unas pequenas muescas en la parte superior para 
que descansen las cuerdas, El puente se sitûa, por lo 
general, entre los oidos, pero a veces se aproxima al 
mango y otras veces al cordai. Este elements no es visl 
ble en la mayor parte de la iconografia instrumental, de 
bido principalmente al descuido de los artistes a la bo­
ra de representarlo.
En cuanto a los materiales empleados en la constru£ 
cién de las "lyras" hay que decir que son los mismos que 
en la vihuela, o sea, el pino y el arce. La tabla se ha­
cia de pino, y en ocasiones estaba partida en dos, con- 
feccionéndose en este caso en dos raaderas diferentes. La 
tabla que recubria el mango era de la misma madera que 
el clavijero. Las cuerdas eran de tripa.
La giga se podia taner de dos modos: el "oriental", 
es decir, sosteniendo el instrumento vertical con la ma 
no izquierda o apoyéndolo en la misma forma en la rodi- 
11a y el "europeo", desc&nsando la caja en el hombro o 
en el pecho. Actualmente, en los paises del sudeste eu-
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ropeo se sigue conservando el modo "oriental".
Este instrumento carecia de ornamentaciôn y sôlo en 
escasos ejemplares se marcaba una linea, paralela al bor 
de de la tapa, como ûnico adomo.
Origen y evoluciôn.- La "lyra" bizantina, desde su 
génesis en el s.X como instrumento de cuerdas frotadas hajs 
ta la actualidad, apenas ha variado la forma de su caja, 
ni la disposiciôn de sus elementos estructurales. En efec 
to, el instrumento popular que aûn subsiste en los paises 
del sudeste europeo, como Grecia, Bulgaria o Yugoslavia, 
bajo los nombres respectives de "lyra", "gadulka" y "liri 
ch", bien poco se diferencia de las gigas o "lyras" medie 
vales (s.X-XIII, principalmente) que se despliegan en los 
pôrticos y capiteles de las Iglesias, claustres y catedra 
les de la Europa occidental, o bien en mûltiples escenas 
de côdices bellamente iluminados.
Como todos los cordôfonos frotados, su origen es un 
instrumento punteado, concretamente el laûd corto, que po 
dia tener un contorno en forma de maze o en forma de pera. 
Este laûd corto, que se manifiesta por primera vez en unas 
figuritas elamitas del s.VIII a. J. C, halladas en Susa, 
ténia generalmente un clavijero doblado hacia atrâs, pero 
en una estatua fenicia, de arcilla, del Museo del Louvre 
(16), que puede fecharse entre el s.VI y el s.IV a. J.C., 
aparece con un clavijero piano como continuaciôn del man 
go y caja pirif orme. No se aprecian raâs detalles, pues u.n 
personaje femenino lo sostiene por el mango con la caja
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hacia arriba y no hace adeinân de tocarlo. No se encuen­
tran testimonies grâficos intermedios entre esta tempra 
na manifestaciôn y las posteriores del s.X, donde ya el 
laûd corto aparece provisto de arco,
Conviene destacar que, mientras los bizantinos ado^ 
taron el laûd corto con contorno piriforme, como los in^ 
trumentos labrados en los vasos de plata del periodp sa- 
sanida, hallados en Irbit, sur de Rusia (cfr. cap. del 
laûd), proveyéndolo de un clavijero piano, més acorde 
con sus gustos y exigencias musicales, los musulmanes 
prefirieron el laûd corto en forma de basto, con costa­
dos rectos y clavijero doblado hacia atrés. Ambos tipos 
fueron provistos de arco en el s .jC, resultando asi la 
"lyra" bizantina y el "rabSb" érabe.
El clavijero piano del instrumento bizantino fue 
en un principio sôlo un ligero ensanchamiento del mâs­
til, diferenciéndose posteriormente de éste, al igual 
que ocuhriô con los laûdes largos, que fueron introduci 
dos en Ips Balcanes por los turcos en los ss. XIV y XV, 
como la "tambura" yugoslava.
El origen griego de la "lÿra" bizantina lo demueé^ 
tra el nombre que actualmente posee en el cercano Orien 
te: "kaménja rami", es decir, fidula griega. Esta deno- 
minaciôn proviens del s.IX, cuando el persa ibu-Khurdadh 
bib la llama la "lura" de los Rumi. Le asigna una caja 
de madera, cinco cuerdas y anade que era semejante al 
"rabâb" de los érabes (17). Asi pues, en esta época el 
instrumento habia adquirido una gran preponderancia en 
la mûsica bizantina. Hay que advertir que en este siglo
896
sus cuerdas aûn no eran frotadas. Tinctoris en el s.XV, 
época en la que se habian perdido las pruebas histôri- 
cas de su origen, escribla: "La viola, segûn dicen, fue 
inventada por los griegos” (18), refiriéndose a la "ly- 
ra”. Y anade que su nombre era debido a la forma de su 
caja, que en un principio estaba constituida por un ca- 
parazôn de tortuga, como el "chelys" o lira de la Gre - 
cia clâsica. S. Marcuse (19) cree que es mâs probable 
que al ir desapareciendo los instrumentos de la AntigUe 
dad, se aplicasen sus nombres a los nuevos instrumentos 
que iban surgiendo. Sea como fuere, la"lyra" bizantina 
fue en su origen un laûd punteado y es mencionada ya en 
el ano 585 por Theophylact Simocattes de Bizancio (20)". 
En el 8.IX hay dos fuentes literarias que la citan, muy 
lejos de su lugar de origen, aunque con toda probabili- 
dad se refieren a un instrumente todavia sin arco: la 
primera es una fuente persa (21), mientras que la segun 
da es germânica. Se trata de la obra "De Husica coeles- 
te" de Ottfried de Weissenburg, donde habla de "lira, 
joh fidula" (22).
A partir de esta época, a la "lyra" se le aplicô el 
arco, y con este nuevo utensilio viajé a la Europa occi­
dental , donde aparece por primera vez en el s.X, en el 
Beato de El Escorial, sirviendo asi de lazo de union, en 
lo que a la mûsica se refiere, entre Bizancio y la Euro 
pa occidental, en un période en el que la escisién reli 
giosa se habla llevado a cabo.
Asl pues, el Beato de El Escorial (Real Biblioteca, 
& I I 5 ,  expuesto actualraente en la Biblioteca de Irapre-
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SOS, vit. 7 a), copiado, quizâ, en el "scriptorium" de
S. Millân de la Cogolla, reproduce por vez primera este 
cordôfono de arco. Guriosamente, lo dibuja de perfil, lo 
que impide conocer la forma de la tapa, pero es probable 
que fuese piriforme. La caja es muy abultada, casi semi­
circular (fig.262a), pero se afina hacia la parte infe­
rior, donde se sujetan las cuerdas, indicadas por rnia do 
ble linea circular. El yolumen esté destacado por una s£ 
rie de pequenas llneas paralelas, al igual que los plie- 
gues de los ropajes de los mûsicos. El méstil corto es 
prolongaciôn de la caja y el clavijero en forma de disco, 
con una clavija posterior, esté dibujado de frente, en 
contraposicién al resto del instrumente. Es probable que 
tuviese sôlo una cuerda como las "lyras" dibujadas en el 
s.XII en el manuscrite de S. Bias, reproducido por Ger- 
bertus en su "De Cantu et Musica Sacra" (fig. 260), y en 
el de Herrad von Landsberg "Hortüs Deliciarum".
En el fol. 122 v. del manuscrite escuriaiense hay 
siete instrumentistas con cordôfonos semejantes, soste- 
nidos con la mano izquierda en posiciôn vertical, al es 
tilo "oriental". s6lo une fréta las cuerdas con un arco 
de escasa curvatura * cuatro los pulsan con une o dos de 
dos y les dos restantes colocan la mano compléta sobre 
las cuerdas para apagar sus vibraciones. Asl pues, las 
téçnicas instrumentales se entreraezclan todavla en un 
cordôfono que se punteaba antes de que se le aplicara el 
arco.
El personaje aislado del fol. 117 fréta con un arco 
las cuerdas de un instrumente similar, aunque ha induci-
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do a error, -porque la miniatura parece inacabada y no re 
fleja de un modo claro el espesor del instrumente, reali 
zado en el fol. 122 v. con diverses colores. Aqui el fon 
do permanece bianco, dando la impresiôn de ser solamente 
una armazôn semicircular, unida a un mango que termina en 
su correspondiente clavijero (fig.262b). La linea que in- 
dicaria el perfil de la tabla de armonia parece una ouer- 
da, frotada por el arco que desaparece detras de la arma­
zôn, reapareciendo su final mâs alla de ésta. For ello, 
Serrano Fatigatti (25) y luego' Pedrell (24) lo consideran 
un monocordio con pocas posibilidades musicales, debido 
a la falta de caja de resonancia y a la imposibilidad de 
acortar la cuerda. Este instrumente) asi descrito no ha po 
dido existir y como su perfil es semejante a los instru­
mentos del fol. 122 V., lo consideramos, como a ellos, 
una "lyra" griega. Sus diferencias obedecen, segun nues- 
tro criteria, a la ignorancia del miniaturiste que, posi 
blemente, no era el mismo que realizô el fol. 122 v.
En el Beato de Gerona ( fols. 18, 189 v. y 190), ilu
minado por el pintor Eraeterius y la religiose Ende en el 
ano 975, en algûh "scriptorium" de Leôn y luego traslada 
do a Cataluna (act’ualiriente en el Museo Diocesano de Gero 
na, nS 100), se plasmah üna serie de instrumentos, dieci- 
siete en total ( uno en el fol. 18 y los restantes en la 
doble pâgina citada), que puéden clasificarse en dos ti- 
pos, a peser de las concomitancias évidentes, como son el
nûmero de cuerdas y la pronunciada estilizaciôn de los
mismos que lleva a la mâxima esquematizaciôn de las for­
mas. De este modo, los instrumentos semejan palmes, sim-
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bolo del martirio, y estân sostenidos, como tales, unos 
en posiciôn normal y otros en posiciôn invertida. El ins 
trumento aislado del fol. 18 y nueve instrumentos de la 
doble pâgina de la Adoraciôn del Cordero Mistico (fols. 
189 V. y 190) adoptan esta ôltima posture y presentan 
una caja piriforme prolongada en el cuello. El clavijero 
es sôlo un pequeno ensanchamiento de este ôltimo. Lap 
dos cuerdas de que estân provistos se sujetan a una pro- 
tuberancia en la parte Inferior de la caja. En el clavi- 
jero dos puntos indican que las clavijas eran posterio- 
res, pero, debido a la utilizaciôn de las ôpticas fron­
tal y superpuesta por los miniaturistas mozârabes, en el 
fol. 18 se muestran dos clavijas latérales, aunque, natü 
ralmente, éstas quedarian ocultas (fig. 156). Todas es­
tas caracteristicas apuntan hacia la giga o "lyra" bizan 
tina, aunque no esté representado el arco, pero este he- 
cho era corriente en la plâstica de la época, como ya he 
raos visto en el manuscrite de El Escorial.
Los siete instrumentos restantes de los fols. 189 v. 
y 190 presentan un problema de identificaciôn. Sus cajas 
son ovales y se prolongan en la parte inferior por una 
especie de paie por donde los santos sostienen el instru 
mento (fig. 26l). En la parte superior se ve un clavije­
ro triangular con très clavijas sobre él. Entre éste y 
la caja existe una pieza circular que enlaza el cuello 
con el clavijero, cuya funciôn desconocemos. Este tipo 
de clavijero ya lo habiamos visto en un laûd corto del 
fol. 87 del Béato de Magius (Pierpont Morgdn Library, 
ms. 644), aunque en éste configpraba un ângulo recto con
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el cuello, mientras que en el Beato gerundense esté en 
el mismo piano que la caja. En todo el instrumentario me 
dieval espanol no hemos visto nada semejante, pero una 
"lyra" griega actual del Museo de Arte popular de Atenas 
(25) présenta unos elementos similares: la plaça circu­
lar recibe las clavijas, mientras que el triângulo que 
se le superpone es, simplemente, un adorno. Quizâs pueda 
rastrearse el origen de este elements ornamental del cia 
vijero en los instrumentos del s.X. ^Podriamos, pues, 
identificar estes cordôfonos del Beato de Gerona como gi 
gas o "lyras" griegas? Al parecer asi lo interpretô el 
autor del Beato de Turin (ano 1100) en los fols. 156 v. 
y 157, donde reproduce los folios anteriormente citados 
del Beàto de Gerona, aunque ignora que el discô unido al 
elements triangular configuraba el clavijero, ya que es­
tes elementos los toraa como un simple adorno y los dibu- 
ja en la parte inferior de la caja (fig. 265). Esta, que 
es piriforme, se adelgaza para configurar el cuello, que 
termina en un clavijero romboidal. Los instrumentos sôlo 
tienen delineadas las siluetas, debido, quizâ, a una du- 
dosa interpretaciôn por parte de su autor. Por el contra 
rio, las gigas de los fols. 75 v., 77 y 142 del Beato tu 
rinés ensenan una serie de rasgos estructurales que prue 
ban, de modo innegable, su toma directa de la realidad 
(fig. 264). Poseen très cuerdas que se sujetan a una pro 
tuberancia de la parte inferior de la caja (sôlo un ins­
truments del fol. 142 muestra un cordai triangular, anâ- 
logo al de las fidulas), clavijero romboidal con très o 
cuatro clavijas y puente, indicado por dos pequenas li-
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neas paralelas. Carecen de oidos. De los tres instrumen 
tos existantes en el fol. 142, s6lo uno presents este 
tipo de clavijero, otro lo tiene circular y el tercero 
en figura de cono truncado con los lados curvos. El ar­
co solamente se utilisa en tres gigas del fol. 75 v., 
donde puede observarse que se tanen en la posiciôn eur£ 
pea, es decir, con la caja apoyada en el pecho y no co­
mo en el Beato de El Escorial, donde aûn se mantenia la 
costumbre oriental de sostener el instrumente por el 
cuello, con la caja hacia abajo. Las trece gigas restan 
tes de este mismo folio y las seis del folio 77 son sim 
plemente mostradas y ninguno de sus intérpretes hace ade 
mân de pulsarlas.
En el s.X la "lyra" sôlo aparece reproducida en los 
Beatos mozârabes de El Escorial y de Gerona, ya citados, 
con ocho ejemplares el primero y diecisiete el segundo.
En el s.XI hay diez instrumentos, de los que cinco se en 
cuentran en la Portada del Cordero en la iglesia de San 
Isidore de Leôn. El s.XII, por el contrario, es el perlo 
do de mayor auge de este instrumente en los reinos hispâ 
nicos, encontrândose vei'nte ejemplares, a los que hay 
que sumar los veinticuatro que llevan los ancianos del 
Apocalipsis en la faja superior de la portada del monas- 
terio de Sta. Maria de Ripoll y los cuarenta del Beato 
de Turin, repartidos en los fols. 75 v., 77» 156 V.-157 
y 142. El amplio desarrollo que alcanza la giga en Espa 
na en el s.XII coincide con la gran difusiôn que tiene 
en Europa por esta misma época, especialmente en Francia. 
Recordemos el pôrtico de Sta. Maria de Oloron, el de Moi
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ssac o el Pôrtico Real de Chartres. También se encuen- 
tra en un canecillo de St. Georges de Bocherville y, un 
siglo antes, en dos pâginas miniadas del Sait'erio de 
Soignies (Hainaut) de la Biblioteca dé la Uniyersidad 
de Leipzig, tapidas, en una de ellas por el rey David, 
y en la otra por un juglar. En ambas ilurainaciones, a 
los dos oidos en forma de C se le anaden cuatro pequehos 
circulares (26). En Italia la podemos ver en una puerta 
del Baptisterio de Parma. En Inglaterra adquiere consi­
derable extensiôn desde el sVXI, a juzgar por las ilumi 
naciones de un manuscrite anglosajôn (Cotton, Tib. C.
VI) del Museo Britânico y las de otro,manuscrite de la 
Biblioteca Bodleian de Oxford (27). En este ultime, las 
gigas que portan unos "elegidos" en una pâgina apocalip 
tica se asemejan a las del Beato de Gerona, con sus ca­
jas ovales alargadas que se prolongan en el mâstil. Es­
te se ensancha ligeramente en su final para conformar el 
clavijero, donde se insertan cuatro clavijasJ También po 
seen una pequena protuberancia al final de sus cajas. 
Hasta aqui las semejanzas. Las diferencias consisten en 
dos oidos en forma de C y en sus dos cuerdas dobles. Ca- 
da par se anuda a un botôn que se mantiene en su sitio 
por una cuerda que se sujeta a la protuberancia del fi­
nal dé la caja. De estes elementos carecian las gigas ge 
rundenses.
En el s.XII volvemos a encontrarnos con la "lyra" 
en el fol. 21 v. del Salterio de York, iluminado hacia 
el ano 1175 (Biblioteca de la Universidad de Glasgow, 
Hunterian 229), pero aqui el instrumente posee cordai y
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un pequeno oido circular central como el del laûd (28).
En Alemania podemos observer la "lyra" dibujada en 
dos manuscrites de este période : en el alsaciano "Hortus 
Deliciarum", escrito por la abadesa Herrad von Landsberg 
(fue destruido en 1871 en la guerra franco-germana, pero 
se conserva una copia en la Biblioteca de Estrasburgo), 
donde se denomina "lira", y en el manuscrite de S. Bias, 
reproducido por Gerbertus en su "Dè Cantu et Musica Sa­
cra" (29), donde el vocable aparece con la grafia "lyra". 
En ambas representaciones el instrumente sôlo tiene una 
cuerda y en la tabla de armonia se abren dos oidos semi- 
circulares. En el manuscrite de Bias (fig.250 ) se 
puede coraprobar como la tabla esta dividida en dos por 
una linea transversal, acusando asi la separaciôn entre 
la caja y, el mange. También este ultime instrumente po­
see un cordai muy estrecho y alargado, cubierto por una 
bella ornamentaciôn.
La "lyra" llega incluse al norte de Europa, donde 
podemos verla en un relieve danés del exterior de la 
iglesia de Samtdfte en FUnen, tanida al estilo "orien­
tal". Es, quizâs, por este, por lo que H. Panura (30) la 
considéra un "rabé" morisco; pero nosotros disentimos de 
este criterio, ya que las caracteristicas del instrumen­
te con su clavijero piano circular y sus clavijas fronta 
les apuntan a la "lyra".
Este conjunto de iraâgenes de la "lyra", desplegadas 
por casi toda la geografia europea, nos lleva a pensar 
que su penetraciôn se hizo. por el este, a través de las 
ruta8 comerciales continentales, y no por Espana, a pe-
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sar de que eh ella se encuentran las primeras muestras 
iconogrâficas. Este lo corrobora la fuente literaria ger 
mânica del s.IX "De Musica coeleste" (v. 25, 595) de Ott 
fried de Weissenburg, donde se cita la "lira" equiparân- 
dola a la fidula, como vimos anteriormente. De todos mo­
des, no séria descabellado pensar que su introducciôn se 
hubiera realizado simultânearaente por el este europeo y 
por Espana.
La "lyra" o giga en este période de auge ténia una 
caja escafoide o piriforme prolongada en el cuello, cod 
el que configuraba una solo pieza. De los diez instrumen 
tes del s.XI, siete poseen caja escafoide y los tres re£ 
tantes son piriformes. En carabio’, en el s.XII domina la 
caja piriforme. Solamente algunos de los instrumentos de 
Ripoll muestran la forma escafoide, quizâs por influen- 
cia de las gigas francesas, especialmente las de Moissac. 
Como dato curioso hay que destacar un instrumente de la 
portada septentrional de la Colegiata de Sta. Maria de 
Toro, que tiene el final de la caja trilobulado (fig.270).
Los clavijeros eran generalmente circulares o rom- 
boidales. En él s.XI hay sôlo très circulares, cfnco rom 
boidales y uno pentagonal. Este ultimo tipo es unico y 
se encuentra en el clàustro de Sto. Domingo de Silos 
(fig. 69). En el s.XII hay siete clavijeros circulares, 
catorce romboidales, uno trilobulado, que se encuentra 
en una archivolta de la portada de la iglesia de 5. Mi­
guel de Estelle (fig. 75), y otro en forma de cono trun 
cado, perteneciente al fol. 142 del Beato de Turin (fig. 
266).
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Los oidos no siempre aparecen en la iconografia.
En el s.XI cinco gigas estân dotadas de estos orificios 
que son semicirculares, mientras que las otras cinco ca 
recen de ellos. En el s.XII sôlo seis instrumentos mues 
tran oidos semicirculares; uno, el de la Portada de las 
Platerias de la Gatedral de Santiago de Compostela, exhi 
be un pequeno oido circular, y los de las pinturas de S. 
Quirze de Pedret, actualmente en el Museo de Arte de Ca 
taluna, tienen cuatro pequenos orificios circulares.
El cordai es otro eleiriento caracteristico de las gi 
gas o "lyras" bizantinas. En el s.XI cuatro instrumentos 
lo poseen, pasando a nueve en el siglo siguiente.
El numéro de cuerdas èra, casi siempre, de tres, p£ 
ro habia instrumentos con cinco cuerdas. Como modelos de 
estos ûltimos tenemos la "lyra" de un capitel de la giro 
la de la Iglesia de Sto. Domingo de la Calzada (fig. 158) 
y la perteneciente a una ménsula del palacio del Arzobi£ 
po Gelmirez en Santiago de Compostela (fig. ?1). Las 
cuerdas, que eran de tripa, se afinaban por quintas. Una 
idea aproximada de su afinaciôn nos la dan las actuales 
"liricas" de Yugoslavia. Alli, las très cuerdas al aire 
hacen: g' d' a', o lo que es lo mismo, 4 1 5» La cuerda 
central es un bordôn, por lo que siempre se tocan dos 
cuerdas simultâneamente: el bordôn y la cuerda mâs agu- 
da o el bordôn y la mâs grave. El âmbito de una sexta 
nunca se sobrepasa. La cuerda que mâs se acorta es la 
aguda, la grave lo hace con menos frecuencia y siempre 
por el pulgar. Las cuerdas se acortan con las unas y no 
con las yemas de los dedos, por lo que producen sonidos
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arraônicos. Por lo tanto, el instrumento no estâ provis- 
to de cejilla y, en su lugar, las cuerdas estân sépara- . 
das del mango por unas clavijas muy alargadas insertas . 
por la parte posterior (31). En la actüalidad, para la 
ejecuciôn del instrumente se sigue utilizando el modo 
"oriental".
En el s.XIII el cultive de la giga 6 "lyra" decae 
considerablemente, aunque no desaparece del todo. Sôlo 
encontramos tres ejemplares,. en esta centuria: en una pin 
tura del castillo de Urgellet (Museo de Arte de Cataluna) 
(fig.268), en un relieve de la portada de la iglesia de 
Sasamôn (fig. 168) y en un capitel del claustro de la Ca 
tedral de Seo de Urgel.
En el s.XIV aparecen dos instrumentos iguales en la 
portada de la iglesia de S. Martin de Noya, copia tardia 
del Pôrtico de la Gloria de Santiago de Compostela, aun­
que las gigas son innovaciones, pues no estaban esculpi- 
das en el Pôrtico corapostelano.
Por ûltimo, en el s.XV sôlo encontramos tres "lyr'as": 
en la tabla de "La Virgen y el Nino" del Maestro de Mon- 
tesiôn, de la Golecciôn Mateu, en una orla de un cantoral 
del Monasterio de Guadalupe y en un relieve de una cruz 
de térraino del Museo de Bilbao. Estas escasas représenta 
clones en la Baja Edad Media indican que ya la participa 
ciôn del instrumente en la mûsica culta habia decaido y 
que su uso se liraitaria a la mûsica popular. También es 
verdad que, a partir del s.XIII, la "lyra" se fusions 
con el "rabé" morisco, dando lugar a un nuevo instrumen­
te :el rabel, que extenderâ su influencia por toda Europa
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en este, période bajomedieyal.
Las gigas o "lyras" se tanian con arco, como ya he 
mes visto, pero también se utilizaba el punteo indistin 
tamente. Esta alternancia de técnicas era frecuente en 
los paises raediterrâneos, donde la introducciôn de los 
cordôfonos frotados no; fue ôbice para que se suprimiera 
el punteo. •
En cuanto a los intérpretes de la giga, hay que 
destacar el predominio de los "elegidos" o los santos 
en los côdices apocalipticos del s.X. En el s.XI hay 
cuatro ancianos del Apocalipsis, un rey-mûsico, tres ju 
glares y tres juglaresas. En el s.XII aparece el rey Da 
vid dos veces, mientras que los juglares ascienden a 
seis y los ancianos del Apocalipsis a ochenta y cinco. 
En el s.XIII sôlo se encuentra uno de estos pei'sonajes 
junto a dos juglares, y en el s.XIV aparecen también en 
el pôrtico de S. Martin de Noya. Los tres intérpretes 
del s.XV son dos ângeles y un nino.
Si nos detenemos ahora en la nomenclatura, convi£ 
ne aclarar que es muy discütida y que existen diverses 
opiniones sobre ella. El término "lira" o "lyra" aplica 
do a este cordôfono frotado de dorso aborabado no ofrece 
ningûn problème, pues iftcluso subsiste aûn en el sudes- 
te europeo para designer el mismo instrumento. Este nom 
bre se conservô en Italie hasta el s.XVII para un tipo 
de violas con clavijero piano : las "lyras da braccid" y 
las "lyras da gamba". También Inglaterra durante el Re- 
nacimiento tuvo un "lyro-^^iol". Pero los obstâculos sur 
gen con el vocable "giga", que se ha querido horaologar
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tanto con la fidula, como con el rabel. Aparece por pri 
mera vez en ei s.XII, en una fuente germana, "Judith", 
que describe la recepciôn hecha a un hombre distingui- 
do. En uno de los versos se lee:
Mit Vigelen jauch mit Geigen (3^)
Otra fuente coetânea también cita la giga junto con la 
fidula: "Ein Videlen... / alsus di geige wart bereit" 
(35). Tanto en las fuentes germanas como en otras nér- 
dicas, los vocables "fidula" y "giga" parecen referir- 
se a cordôfonos frotados sin especificar sus caracte­
risticas. Este uso indiscriminado de estos dos nombres 
ha hecho que su identificaciôn sea muy dificil (34).
Sin embargo, en un période de la Edad Media, "giga" y 
"fidula" parecen ser dos tipos diferentes de cordôfonos 
frotados: el primero, con caja abultada y el segundo, 
con caja plana. Actualraente, en Alemania se utiliza 
"geige" para designar el violin, mientras que en los 
paises nôrdicos han preferido "fidel" para el mismo ins 
trumento (35).
Por el contrario, la literatura francesa muestra 
la giga y la fidula como instrumentos diferentes. Asi, 
por ejeraplo, en el "Lai de l'Oiselet" se dice: "gigue, 
ne harpe ne vièle". Multitud de poeraas de los ss. XII 
al XIV citan la giga y la "vièle" conjuntamente: el 
poema "Bruto" de Norman Wace, el de"Erec y Enide" de 
Chrétien de Troyes, el poema provenzal "Flamenca" de 
Guiraud de Cabrera, el de "ClÔomadès" de Adenet le Roi, 
"La Bataille des Septs Arts", el "Roman de la Poire", 
"Le Lucidaire", "La Prise d'Alexandrie" de Guillaume de
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Machault, etc. (56). Juan de Garlandia en 1250, en su 
diccionario habla de la giga como de un instrumento mû 
sico: " guigue est instruraentum musicum et dicitur ga- 
llice gigue", pero no especifica su naturaleza. H. Pa- 
num (57) la identifica con el rabel, pues su nombre su- 
geria un instrumento de caja abultada, opiniôn que es 
seguida por K. Geiringer (58), J. Montagu (59) y S. Mar 
cuse (40), mientras que Th. Gerold (41) la considéra co 
mo un tipo mas pequeno de "vielle", diferente de la "ly; 
ra", lo mismo que sugieren Bragard y De Hen (42). Las 
dos primeras autoras basan su afirmaciôn en el hecho de 
que 16s poemas franceses medievales citan la "gigue" o 
el "rebec" indistintamente, pero nunca los dos juntos, 
excepto en el poema "Cllomadès" de Adenet le Roi (s.XIII) 
Esto no es totalmente yâlido, porque Guillaume de Ma­
chault en su "Prise d'Alexandrie" (s.XIV) nombra las "ru 
bebes" y las "guigues", ademâs de las "vièlles". Por sû 
parte Bachmann (45) y J. M. Lamana (44) piensan que la 
giga era un tipo de cordôfono frotado, piriforme, con 
tres cuerdas y clavijero piano, circular o romboidal y 
que, por lo tanto, se correspondis con la "lyra" griega. 
Nosotros creemos que esto es cierto, pero sôlo para el 
période de los ss. XII y XIII, pues el nombre "gigue" 
surge por primera vez en el s.XII, como anteriormente 
dijimos, y ya en el s.XIV lo vemos senalando al rabel 
en un tratado holandés de Astrologie (Biblioteca Britâ- 
nica, Sloane 5985, fol. 15). Efectivamente, la "lyra" 
bizantina penetrô muy temprano en la Europe Central, co 
mo lo demuestra el poema de Ottfriend en el s.IX, ya ci
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tado. Ciiando llegô alli, procédante de Bizancio y de los 
paises balcânicos, aûn no ténia arco, pero sus caracte­
risticas formaies estaban ya definidas. Como todo laûd 
corto, su caja piriforme se adelgazaba para configurar 
el corto mâstil, pero su clavijero, en lugar de ser do- 
blado hacia atrâs como en el "rabâb", era piano con cla­
vi jas frontales o posteriores, por influencia de los pue 
blos de la zona norte del Asia occidental y central, ti­
po éste de sujecién de las cuerdas que luego habrian de 
utilizer los turcos. Esta forma de clavijero ya la habia 
mos visto en determinados laûdes de largo mâstil, que, 
procedentes del Turquestân, habian sido introducidos en 
Europa en la época carolingia y que aûn perviven en aigu 
nas regiones de Yugoslavia. Ademâs, si comprobamos que 
el "rabé morisco" o "rabâb", con su clavijero doblado ha 
ciâ atrâs, nunca penetrô en Europa, y que el rabel, fru- 
to de la fusiôn de la "lyra", del "rabé morisco" y de la 
"mandera", no fue introducido hasta fines del s.XIII, he 
mos de convenir que el vocable "gigue", cuando naciô en 
el s.XII, o quizâs antes, designaba a la "lyra", ûnico 
cordôfono frotado que existia aparté de las fidulas. Es­
te hecho lo corrobora la gran cantidad de muestras icono 
grâficas de la "lyra" existantes en todos los paises de 
la Europa occidental en los ss. XI, XII y XIII, junte a 
las variadas citas en la poesia coetânea. Pero un siglo 
después, cuando ya la "lyra" habia desaparecido del ins­
trumentario europeo y quedaba relegada a algunos paises 
de la Europa oriental como instrumento popular, el nom- . 
bre de "giga" pasô a designar un cordôfono de arco seme-
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jante, con contorno piriforme y dorso abombado, como era 
el rabel, pero que ya poseia un clavijero en forma de 
hoz, propio del ârea islâmica.
En Espana aparece citada la giga solamente en los 
poemas del "Hester de Clerecxa" del s.XIII, Asi, Gonza- 
lo de Berceo la nombra en la estrofa 9 de "Los Milagros 
de Nuestra Senora" (Apéndice, pâg. XX) y en la estrofa 
176 del "Duelo de la Virgen" (Apéndice, pâg. XXIII). El 
"Libre de Alexandre", a su vez, la coloca en la estrofa 
1585 (Apéndice, pâg. XVIII), que es la que contiene la 
mayor parte de los instrumentos citados por su autor.
Por su parte, el "Libre de Apolonio" la introduce en la 
estrofa 184 (Apéndice, pâg. XXV). Estas tres citas tie­
nen de comûn el hecho de que la giga aparece siempre 
acompanada de la rota. iSe trataria de un acoplamiento 
corriente en la época? Indudablemente, el conjunto for 
made por un cordôfono frotado y otro punteado era fre­
cuente en el période medieval, como sucedia con la vio­
la y el salterio o el arpa, pero en el "Libre de Apolo­
nio" se plantes una disyuntiva entre utilizar la giga o 
la rota: "Que cantes huna laude en rota ho en gigua".
Esto nos lleva a analizar otra posible denominaciôn de 
la giga o "lyra" griega, que es la de rota. En este poe 
ma del "Hester de Clerecia" su autor parece identificar 
la giga con la rota, toda vez que ambos instrumentos ser 
vian para acompanar una "laude". Pero si en este verso 
la naturaleza de la rota es dudosa y no podemos asegurar 
que sea un cordôfono frotado, queda suficientemente Cla­
ra en un texte del comentarista Aloise de Lille (s.XIII),
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perteneciente a su obra "De planctu naturae", donde se 
lee: "Lira est quodam genus cytharae vel fitola, alioquin 
de Roet", es decir, "la lira es un cierto género de clta- 
ra o de fidula, por otra parte de rota". Aqui.vemos des- 
crita la rota como un cordôfono frotado que se correspon 
de con la "lyra" griega, que, al fin y al cabo, es un ti 
po. de fidula. Otro texto, esta vez un vocabulario del s. 
XV (ano 1419), identifica la rota con un cordôfono frota 
do, de dorso abombado y perfil piriforme, como es la ru- 
beba o rabel: "Rott, Rübeba est parva figella" (45). Por 
tanto, hay que indicar que el término "rota" se utili&a- 
ba también para denominar, primero a la "lyra" o giga, y 
luego al rabel, es decir, cordôfonos frotados de tamano 
pequeno y poco nûmero de cuerdas. Como vemos, algunos 
términos organograficos a lo largo de la Edad Media te- 
nian una significaciôn muy amplia y se aplicaban a distin 
tos instrumentos, como es el caso de la rota (cfr. cap. 
de la rota).
En el s.XIV el poema "üna Coronaciôn de Jfuestra Se­
nora" de Fernân Ruiz de Sevilla, contenido en el Cancio- 
nero de Ramôn de Llabia, cita la "lyra" junto a la vihue 
la, lo que nos induce a pensar que se trataba de la "ly­
ra" griega o giga, cuya iraagen sôlo se ve ya esporâdica- 
mente en las obras de arte.
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CATALOGO DE FUENTES ICONOGRAFIGAS
SIGLO X 
Gerona
Folio 18 del Beato de Gerona. Museo Diocesano nS 100 
(olim Archivo,7). Giga con caja piriforme prolongada en 
un cuello largo. El clavijero es sôlo un pequeno ensan- 
chamiento de éste. Posee dos cuerdas, tres clavijas fron 
tales y dos latérales. El final de la caja tiene tres 
pequenos lôbulos y en el central se sujetan las cuerdas. 
Carece de orificios tornavoces. La sostiene un santo. 
(fig. 156). Tornado de H. ANGLES, La Mûsica a Catalunya 
fins al segle XIII, lâm. de la pâg. 99. Este autor le 
da el nombre de "rubeba".
Folios 189vy 190 del Beato de Gerona (estilo mozârabe). 
Museo Diocesano n^ 100 (olim Archivo,7). Gigas con cajas 
piriformes prolongadas en un cuello alargado, siendo el 
clavijero sôlo un pequeno ensanchamiento de éste. Sôlo 
tienen dos cuerdas y dos clavijas posteriores. Carecen 
de orificios tornavoces. Hay nueve instrumentos semejan 
tes en esta doble pâgina sostenidos por santos en la 
"Adoraciôn del Cordero Mistico". Tornado de J.CAMON AZNAR 
El Beato de Gerona, en Rev. "Goya" nS 128, Madrid,1975» 
pâg.76
Folios 189 V. y 190 del Beato de Gerona (estilo mozâra­
be). Museo Diocesano n9 100 (olim Archivo,7). Gigas (?) 
con cajas ovales que se prolongan en la parte inferior 
por una especie de palo por donde los santos sostienen •
914
el instrumento. En la parte superior poseen unos clavi- 
jerps triangulares con tres clavijas, unidos a la caja 
por una pieza circular. Solo tienen dos cuerdas y care­
cen de orificios tornavoces. Hay siete instrumentos se­
me jantes en esta doble pâgina que represents la "Adora­
ciôn del Cordero Mistico". (fig.261) Tornado de J.CAMON 
AZNAR, El beato de Gerona, op. cit. pâg.7g
Madrid
Folio 117 del Beato de El Escorial (Real Biblioteca,^II 
5» expuesto actualmente en la Biblioteca de Irapresos 
vit. 7) Giga de perfil con caja piriforme y abombada, 
mâstil corto, clavijero circular y una sola cuerda. Un 
santo frota con un arco curvo su unica cuerda en la po­
siciôn oriental, (fig.262b)Tomado de R.PERALES DE LA 
CAL, Del Ars Antique al Renacimiento en Espana, Ed.Na - 
cional, Madrid,1979, pâg. 31
Folio 122 V. del Beato de El Escorial (Real Biblioteca 
^ II 5, expuesto actualmente en la Biblioteca de Impre- 
808, vit. 7) Gigas de perfil con cajas abultadas, mâsti' 
.les cortos, clavijeros circulares con una clavija, dibu 
jados de frente. En este folio hay siete instrumentistas 
con cordôfonos semejantes sostenidos con la mano izquier 
da en posiciôn vertical al estilo de Oriente. Sôlu uno 
frota las cuerdas con un arco de escasa curvatura, cua­
tro los pulsan con uno o dos dedos y los dos restantes 
colocan la mano compléta sobre las cuerdas para apagar 
sus vibraciones. Estân tocados en la posiciôn oriental. 
Tornado de R.PERALES DE LA CAL, op. cit. pâgs. 22 y 23. 




Capitel del claustro del Monasterio de Sto. Domingo de Si 
los (estilo romanico). Giga con caja piriforme prolongada 
en un corto mango que finalisa en un clavijero romboidal. 
Posee dos oidos semicirculares, tres cuerdas y un peque­
no cordai rectangular. La sostiene un anciano del Apoca­
lipsis. No se ve el arco. I. V.
Capitel del claustro del Monasterio de Sto. Domingo de Si 
los (estilo românico). Giga con caja escafoide muy estili 
zada que se prolonge en el mango, clavijero pentagonal 
con tres clavijas, très cuerdas y cordai trapezoidal. La 
tarie un anciano del Apocalipsis con un arco curvo en la 
posiciôn europea (fig. 69). I. V.
Capitel del claustro del Monasterio de Sto. Domingo de Si 
los (estilo românico). Giga con caja piriforme muy estre- 
cha prolongada en el cuello. No se aprecia el clavijero. 
Parece que tiene tres cuerdas. La tane un anciano del Apo 
calipsis con un arco curvo al estilo europeo. I. V.
Leôn
Relieves en la enjuta derecha del arco de la Portada del 
Cordero en la Iglesia de S. Isidore (estilo românico). 
Giga con la caja escafoide prolongada en el mango que fi 
naliza en un clavijero romboidal. Posee dos cuerdas y ca 
rece de orificios tornavoces. La tane un juglar junto a 
un grupo de mûsicos con un pequeno arco çurvado y en la 
posiciôn europea (fig. 67). I. V.
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Relieves en la enjuta derecha del arco de la Portada del 
Cordero en la Iglesia de S. Isidore (estilo românico). 
Giga con caja escafoide prolongada en un largo mâstil, 
clavijero circular, dos pequenos oidos semicirculares y 
dos cuerdas que van sujetas al final de la caja. La ta­
ne un juglar con un arco de mango en la posiciôn euro­
pea. El arco lo sostiene con la mano izquierda. I. V.
Medallôn en la enjuta derecha del arco de la Portada del 
Cordero en la Iglesia de S. Isidore (estilo românico). 
Giga con caja escafoide prolongada en un corto cuello 
que finaliza en un clavijero romboidal. Posee dos cuerdas 
y carece de oidos. La tane una juglaresa con un arco de 
mango en la posiciôn europea. I. V.
Medallôn en la enjuta izquierda del arco de la Portada 
del Cordero en la Iglesia de S. Isidore (estilo români­
co). Giga con caja escafoide prolongada en un cuello muy 
largo, clavijero romboidal, dos cuerdas sujetas al final 
de la caja y dos oidos semicirculares. La tane una jugla 
resa con un axco curvo en la posiciôn europea. I. V.
Relieves en la enjuta derecha del arco de la Portada del 
Cordero en la Iglesia de S. Isidore (estilo românico). 
Giga con caja escafoide prolongada en un largo mâstil< 
clavijero circular, dos oidos semicirculares y dos cuer . 
das sujetas al final de la caja. La tane un rey con un 




Capitel del interior de la iglesia parroquial de S.Juan 
de Amandi (estilo românico). Giga con caja piriforme muy 
estilizada que se prolonga en el cuello. Posee un peque­
no estrangulamiento nntes de llegar al clavijero. Este es 
independiente y circular con tres clavijas. Tiene un pe­
queno cordai triangular y tres cuerdas. Carece de oidos. 
La tane un juglar a la manera europea con un arco recto 
que se curva en su final (lâm. 8) I. V.
Barcelona
"Ancianos del Apocalipsis". Pinturas al fresco proceden­
tes de S.Quirze de Pedret (estilo românico, finales del 
s.XI o principios del s.XII). Actualmente en el Museo de 
Arte de Cataluna. Giga con caja piriforme prolongada en 
un largo cuello, clavijero circular con tres clavijas, el 
miSrao nûmero de cuerdas sujetas a un botôn en la parte 
inferior de la caja y cuatro pequenos oidos circulares. 
Hay varies instrumentos semejantes sostenidos por ancia­
nos del Apocalipsis (fig. 160) I. V.
Burgos
Inicial en el fol. 141 de una Biblia roraânica. Bibliote­
ca Pronincial. Giga con la caja piriforme prolongada en 
un corto mango, clavijero circular con tres clavijas en 
cruz insertas lateralmente, très cuerdas y cordai rectan 
gular. Carece de oidos. La tane un juglar con un arco 
curvo. (fig. 70) I. V.
Archivolta de la portada de la iglesia de Horadillo de
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Sedano (ano 1188, estilo românico). Giga con caja piri - 
forme prolongada en un corto mango que finaliza en un 
clavijero romboidal con una clavija. No se aprecian mâs- 
detalles. La tane un anciano del Apocalipsis (85 dcha.) 
con arco recto, a la manera oriental. Tornado de J.PEREZ 
CARMONA, Arquitectura y eseultura romanicas en la pro - 
vincia de Burgos. Publicaciones del Seminario Metropoli- 
tano de 1 urges. Burgos 1959, lam. 25, fig. 60-61
Arfhivolta de la portada de la iglesia de Moradillo de 
Sedano (ano 1188, estilo românico). Giga con caja piri - 
forme prolongada en un mango corto y clavijero romboidal 
No se aprecian mâs detalles, pues el relieve esta muy 
desgastado. La tane un anciano del Apocalipsis con un ar 
CO curvo a la. manera europea. I. V.
La Coruna
Jamba izquierda de la Puerta de las Platerias (estilo ro 
mânico, ano 1105). Giga con caja piriforme prolongada en 
un largo mâstil, clavijero romboidal con tres clavijas, 
el mismo numéro de cuerdas, pequeno oido circular y ar - 
tistico cordai. La tabla de armonia esta dividida en dos 
por una linea transversal. Como adorno tiene una linea 
incisa paralela a todo el borde de la tapa. La tane el 
rey David con un arco curvo en la posiciôn europea (lâ - 
mina 11) I. V.
Gerona
Paja superior de la Portada del Monasterio'de Sta.Maria 
de Ripoll (estilo românico). Gigas con cajas piriformes 
o escafoides, prolongadas en un corto mango, clavijeros
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circulares o romboidales y dos oidos semicirculares. Hay 
veinticuatro instrumentos sostenidos por ancianos del A- 
pocalipsis, algunos de ellos llevan como adorno una linea 
incisa paralela al borde de la tapa. Las cuerdas no estân 
grabadas (lâms. 17 y 18) I. V.
Parte inferior del paramento lateral izquierdo de la Por­
tada del Monasterio de Sta.Maria de Ripoll (estilo româ - 
nico). Giga con caja liriforme prolongada en un corto man­
go, clavijero romboidal, dos oidos semicirculares y tres 
cuerdas. La tane un juglar con un arco de mango a la mane 
ra europea (lâm. 19) I. V.
Parte superior del paramento lateral izquierdo de la Por­
tada del Monasterio de Sta.Maria de Ripoll (estilo româ - 
nico). Giga con caja piriforme prolongada en uh corto man 
go, clavijero circular y dos oidos semicirculares. No se 
aprecian mâs elementos. La sostiene en la mano derecha un 
anciano. I. V.
Logrono
Capitel de la girola de la iglesia de Sta.Domingo de la 
Calzada (estilo românico). Giga con la caja escafoide pro 
longada en un corto mâstil que finaliza en un clavijero 
romboidal. -t'osée cinco cuerdas, un cordai rectangular y 
dos pequenos oidos semicirculares. Son dos instrumentos 
iguales los que hay en este relieve, sostenidos por ancia 
nos del Apocalipsis con una mano, mientras en la otra 
portan una copa. No aparece el arco (fig. 158) I. V.
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Navarra
Capitel del abside de la iglesia del Cristo de Catalain 
(estilo romanico). Giga con caja piriforme prolongada en 
el mâstil y clavijero romboidal. El relieve esta muy re- 
tocado y no se aprecian mâs elementos. La tane un rey que 
al parecer puntea sus inexistentes cuerdas. I. V.
Archivolta de la Portada de la iglesia de S.Miguel de Es­
telle (estilo romanico). Giga con la caja en forma de bas
to, con costados rectos, prolongada en el cuello, clavije 
ro romboidal con tres clavijas, el mismo numéro de cuerdas 
que se sujetan a la parte inferior de la caja. La tane un 
anciano con arco curvo a la manera europea (fig. 72). To­
rnado de H.NICKEL, Beitrag zur Entwicklung der giterra in 
Europa, Haimhausen 1972, lam. 94
Archivolta de la Portada de la Iglesia de S.Miguel de Çs-
tella (estilo românico). Giga con caja piriforme y costa­
dos rectos, clavijero trilobulado, tres cuerdas y cordai 
trapezoidal. Carece de oidos. La tane un anciano del Apo­
calipsis con un arco curvo (fig. 75)« Tornado de H.NICKEL, 
op. cit., lâm. 94
Pontevedra
Archivolta de la Portada de la iglesia del Monasterio de 
S.Lorenzo de Carboeiro (estilo românico). Gigas con cajas 
piriformes prolongadas en un corto cuello, clavijeros rom 
boidales con tres clavijas y el mismo numéro de cuerdas. 
Carecen de oidos. Hay cuatro instrumentos semejantes pun- 
teados por ancianos del Apocalipsis (15 izq., 65 izq., 65 
dhca., 9- dcha.) (lam. 21) I. V.
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Santander
Capital derecho en la ventana interior del abèide de la 
iglesia de 6ta .Maria de Yertno (finales del a.XII, estilo 
roinâricô). Giga con caja piriforme prolongada en un corto 
cuéllo, clavijero Circular y très cuerdas. Carece de oi^ 
dos. La tane un juglar con un arco de mango en la posi - 
ci6n europea. Tornado de M.A. GARCIA GUINEA, El românico 
en Santander, vol. I, Ed. de Libreria Estudio, Santander 
1979» pâg. 407, fig. 455
Canecillo del muro sur de la iglesia de Sta.Maria de Yer 
mo (finales del s.XII, estilo românico). Giga con caja 
piriforme prolongada en un cortô mango, clavijero rombbi 
dal, cordai trapezoidal, dos oidos semicirculares y très 
cuerdas. La tane un juglar con un arco de mango en la po 
siciôn europea. Gorao adorno posee una linea incisa para- 
lela al borde de la tapa. Tornado de HtA. GARCIA GUINEA, 
op. cit., vol. I, pâg. 592, fig. 592 y 594
Soria
Archivolta del Pôrtico de Sto.Domingo (estilo românico). 
Hay dos gigas, una con la caja piriforme y la otra con 
la caja escafoide. Ambas poseen très cuerdas, pequeno 
cordai trapezoidal, dos oidos semicirculares y clavije- 
ros romboidales. Las sostienen ancianos del Apocalipsis 
(45 izq. y 9® izq.) (lâm. 25) I. V.
Zamora
Archivolta de la Portada Septentrional de la Colegiata 
de Sta.Maria de Toro (estilo românico). Giga piriforme
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con el final de la caja trilobulado y très cuerdas. No 
se ve el clavijero ni el arco. La tane un anciano del 
Apocalipsis (125 dcha., fig. 270). Tornado de G. RAMOS 
DE CASTRO, El arte românico en la provincia de Zamora. 
Excma. Diputacion Provincial de Zamora, Zamora 1977» 
lâm. CCLVII 458.
Zaragoza
Capital de la nave de la Iglesia de Sta. Marla de Uncas 
tillo (estilo românico). Giga con caja piriforme proIon" 
gada en el cuello, clavijero romboidal, cordai trapezoi 
dal muy alargado y decorado con puntos, dos oidos en for 
ma de G, puente y très cuerdas. No se ve el arco. Lo so^ 
tiene un juglar (fig. 269). Tornado de A. CANELLAS-LOPEZ 
y A. SAN VICENTE, Aragân roman. Zodiaque, la nuit des 
temps, 1971, lâm. 145.
Italia
Folios 156 V .  y 157 del Beato de Turin, copia hecha en el 
ano 1100.del Beato de Gerona. Biblioteca Nacional de Tu­
rin. Gigas con cajas piriformes que se adelgazan para con 
figurar el mahgo y clavijeros romboidales. En las partes 
inferiores de las cajas hay unos eleraentos triangulares 
unidos a dicHas cajas por medio de unas piezas circule­
ras. No se han pintado las cuerdas, pues s6lo tienen de- 
lineadas las siluetas. Las sostienen santos en la "Adora 
ci6n del Cordero Mistico" (fig. 265). A.F.A.L.
Folio 73 V .  del Beato de Turin, copia hecha en el ano 
1100 del Beato de Gerona. Biblioteca Nacional de Turin.
925
Gigas con cajas piriformes prolongadas en un largo cue­
llo, clavijeros romboidales con seis clavijas, très cuer 
das que se sujetan a un botôn en el final de la caja y 
dos lineas transversales que indican el puente, Garecen 
de oidos. Hay dieciséis instrumentas semejantes en esta 
miniature tanidos por ancianos del Apocalipsis junto al 
.Cordero Mistico. Très de elles son tocados con un arco 
curve a la manera europea, mientras que les trece restan 
tes son simplemente mostrados (fig. 264), Tornade de J. 
CAHON AZNAR, Pintura medieval espanola, en "Summa Artis" 
XXII, Espasa-Calpe, Madrid 1966, lâm. II.
Folio 77 del Beato de Turin, copia hecha en el ano 1100 
del Beato de Gerona. Biblioteca Nacional de Turin, Gigas 
con cajas piriformes prolongadas en un largo cuello, cia 
vijeros romboidales, très cuerdas que s.e sujetan a un bo 
ton en el final de la caja y dos lineas transversales 
que indican el puente. Carecen de oidos. Hay seis instru 
mentos semejantes en esta miniatura, sin arco, sostenidos 
por ancianos del Apocalipsis. A.F.A.L.
Folio 142 del Beato de Turin, copia hecha en el ano 1100 
del Beato de Gerona. Biblioteca Nacional de Turin. Très, 
gigas con las cajas piriformes prolongadas on un largo 
cuello y très cuerdas,sujetas, en dos de ellas, a un bo 
t6n en la parte inferior de la caja, mientras que en la 
tercera giga van anudadas a un cordai triangular. Cada 
instruraento posee un clavijero diferente; circular, en 
forma de cono truncado con Ids lados curvqs y romboidal. 
Una linea transversal sépara el mâstil del clavijero. Ca
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recen de oidos. Son pulsados por santos con los dedos 
(figs. 265, 266 y 267). A.F.A.L.
SIGLO XIII
Barcelona
Fi*iso alto de la sala de un castillo, que procédé posi- 
blemente del castillo de Urgellet (ano 1200). Museo de 
Arte de Cataluna. Giga con la caja piriforme prolongada 
en un corto cuello, clavijero romboidal con seis clavijas, 
cuatro cuerdas y cordai rectangular con los lados mayores 
côncavos, sujeto por dos cuerdas a la parte inferior de 
la caja. Carece de oidos. La tane un juglar con un arco 
curvo a la manera europea (fig.. 268). I. V.
Burgos
Archivolta de la portada de la Iglesia de Sasamôn (esti­
lo gôtico). Giga con la caja piriforme prolongada en un 
largo cuello que finaliza en un clavijero romboidal con 
dos clavijas. Parece que tiene un orificio circular cen­
tral. La tane un anciano del Apocalipsis con plectro (5- 
dcha.). Nô se ven las cuerdas (fig. 168). I. V.
La Coruna
Ménsula del sal6n del palacio del arzobispo Gelrairez 
(protogôtico, 1@ mitad del S.XIII). Santiago de Compos­
tela. Giga con caja piriforme prolongada en un mango cor 
to, clavijero circular con cuatro clavijas, cordai tra- . 
pezoidal alargado y cinco cuerdas. Carece de orificios 
tornavoces. La tane un juglar a la manera oriental con 
un arco rectô, que se curva en un extrerao (fig. 71). To
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mado de J. SUBIRA, Hiatpria de la Mûsica espanola e his- 
panoamericana, Ed. Salvat, Barcelona 1965, pâg. 85.
Lérida
Capital del claustro de la Catedral de Seo de Urgel (es­
tilo românico). Giga con caja piriforme, mango corto y 
clavijero circular. Posee dos cuerdas y un cordai trape­
zoidal. Carece de oidos. La tane un juglar con un arco 
curvo a la manera oriental. Tornado de H. ANGLES, op. cit. 
lâm. de la pâg. 91.
SIGLO XIV
La Coruna
Archivolta de la portada de la Iglesia de S. Martin de 
Noya (estilo gôtico, influencia compostelana). Gigas 
con cajas piriformes que se prolongan en un cuello del- 
gado, poseen clavijeros romboidales, cordales trapézoï­
dales y très cuerdas. Aparecen dos instrumentos iguales 
en este pôrtico y ambos son tanidos por ancianos del 
Apocalipsis, uno de elles con plectro. Tornado de M. GON 




• "La Virgen y el Nino". Fintura sobre tabla del maestro de 
Montesiôn (estilo gôtico internacional). Colecciôn Mateu. 
Giga con caja piriforme prolongada en un largo cuello, 
clavijero circular, très cuerdas y un pequeno cordai trian
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-gular. La tabla de arraonia esta dividida en''dos por 
una linea transversal. Carece de oidos. La tane un ân- 
gel con un arço curvo. (fig. 108) I. V.
Câceres
Orla de una pagina miniada de un Cantoral: "In festo 
Sancti Jacobi'.' Monasferio de Guadalupe. Giga con caja 
piriforme prolongada en un mango corto, clavijero cir­
cular y un oido circular en la tapa. No se aprecian raâs 
detalles. La tane un nino con un arco curvo. I. V.
Vizcaya
Relieve de una cruz de término.. Museo de Bilbao. Gigas 
con cajas escafoides, un mango corto y clavijeros circu- 
lares. s6lo se aprecian sus siluetas. Son tanidos por 
Angeles con arcos curvos a la manera europea. I. V.
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EL RABE MORISCO
Etimologia.- El término "rabé" dériva del Arabe "ra 
bab", 'instrumente de cuerdas frotadas'. Aunque Coromi- 
nas (46) da como primera documentaciôn el "Libre de Buen 
Amer" del Arcipreste de Hita (s.XIV), lo cierto es que 
ya habia side citado en la segunda mitad del s.XIII por 
Fray Juan Gil de Zamora en su "Ars Musica". Con la expr£ 
sién "rabé morisco", empleada por Juan Ruiz, se désigna 
durante lôs ss. XIV y XV al "rabab" arabe, mientras que 
el simple vocable "rabé" servla para nombrar al nuevo 
instrumente que, nacido en el s.XIII como fusién de la 
"lyra" griega, la mandera y el "rabé morisco" habrla de 
ser denominado "rabel" y del que hablaremos en el aparta 
do siguiente.
En catalan aparecen los términos "rabeu" o "rabeu 
moresch"; en francés "rebane".
Estructura.- El "rabé morisco" era un laûd corto al 
que se le anadiô el arco a fines del primer milenio. Te 
nia, por cqnsiguiente, las caracteristicas del laûd, aun 
que sufriô pequenas modificaciones al introducirse la 
nueva técnica. Este instrumente conservé siempre en Es- 
pana los rasgos del "rabâb" Arabe, hasta que desapareciô 
al término del s.XV de nuestro instrumentario.
El "rabé morisco" ténia una caja de resonancia del 
gada y estrecha que se prolongaba en el mange, configu- 
rando asi una clava o basto de costados rectos y dorso 
aborabado. Estaba realizado en un solo bloque de madera.
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Una linea transversal dividia la tabla de armonia en dos 
partes, quedando cada una en un nivel diferente. La par­
te cercana al clavijero era de madera o metal, cobre ge- 
neralmente, mientras que la otra secci6n,que recubria el 
extreme mas ancho de la caja, era de piel. Esta ûltima 
estaba tendida a una altura inferior con relacion a la 
primera y el perfil del instrumente adquiria una amplia 
curva en el final de la caja.
El clavijero era piano, doblado hacia atrès, y con 
figuraba con el mâstil un Angulo recto; las clavijas se 
insertaban lateralmente en él. Las dos cuerdas de que 
estaba provisto este instrumente se sujetaban por un ex 
tremo a las clavijas y por el otro a un botôn en la par 
te inferior de la caja. Sôlo en algunos cases se anuda- 
ban a una varilla-puente. Estas cuerdas eran de tripa y 
tan gruesas como las de un violoncelle. Sobre la tabla 
de armonia de piel se colocaba un pequeno puente recto. 
En cambio, en la secciôn metAlica, o de madera, se 
abrian orificios tornavoces, en forma de roseta, en nû 
mere de dos o très (roseta de très pasos) y, a veces, 
hasta cuatro. Sin embargo, en muchas ocasiones, el "ra­
bé morisco" cprecia de oidos. El modo de tocar este cor 
dôfono frotado era siempre el "oriental", apoyado sobre . 
las rodillas si el instrumentista estaba sentado. Tam- 
bién se podia tocar de pie, sosteniendo el instrumente 
con la caja hacia abajo, ya que era muy ligero.
Origen y evoluciôn.- El "rabé morisco" tiene su ori 
gen en el laûd corto, como ya hemos dicho, -y conserva mu
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chos de sus rasgos estructurales, como la forma de la ca 
ja y el clavijero, el tipo de sujeciôn de las cuerdas y 
la divisiôn de la tabla de armonia, aunque en el laûd no 
estaban a diferente nivel las dos partes. Sin embargo,' 
el "rabé morisco" tiene menos cuerdas que el laûd, posee 
un puente y el nûmero de rosetas es mayor que el de este 
instrumente. La roseta, propia de los cordéfonos puntea- 
dos, révéla claramente el origen del rabé. Si lo compara 
mes con los laûdes certes de los ss. X y XI, veremos que 
su seraejanza es évidente. Recordemos él esculpido en un 
pûlpito de S. Leonardo en Arcetri, Florencia (47) y los 
dibujades en el fol. 87 del Beato de Magius, de la Pier- 
pont Morgan Library, ms. 644 (figs. 215 y 216) y también 
en el fol. 142 del Beato de la Biblioteca de Turin.
En el s.X al laûd corto se le aplicé el arco en el 
préximo Oriente, convirtiéndose, de este modo, en el "ra 
bâb". Ya el nombre existia dos siglos antes, pues un ma 
nuscrito arabe lo menciona en relacién con un laûd esca­
foide punteado. Hay que indicar que el nombre "rabâb" 
también sirvié para designar a una fidula de pica, tal y 
como la describe Al-Farabi eri el s.X. Su forma era ^are- 
cida al "tûnbur" del Khurasan, es decir, un laûd de lar­
go mâstil, con caja piriforme y una o dos cuerdas afina- 
das a la distancia de una 2§, una 3-, una 4@ o una 5 - , Y 
carente de trastes. Todavia hoy en el norte de Africa, 
Siria e Iraq sobrevive la denominacién de "rabâb" para 
una fidula de pica, con una caja cuadrangular o rémbica, 
ensartada por un palo y parche de piel. Si tiene una 
cuerda se llama "rabâb assa'ir" o 'violin de poeta' y se
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er:plea para acompanar las narraciones de los reoitado - 
res populares. Cuando tione dos cuordcs se llama "rabâb 
al-rroganni" o •violin de cantnnte", pues acompana las 
canciones (48).
Vemos, pues, que cl término "rabâb" en los paises 
islamicos eq muy aniplio, ya que incluso en el norte de 
la India, Afganistan y meseta de Pamir, un laûd puntea­
do de contorno ahusado y perfil partido se désigna con 
un nombre de raiz senejante : "rabôb".
El laûd corto provisto de arco o "rabâb", debido a 
las mipraciones islâmicas, viaje hacia el este y el oes- 
te. S.Marcuse (49) lo identifica con la "lyra" griega, 
basândose en el testimonio del persa ibn-Khurdadhbib que 
en el s.IX dice que la "lura" de los Rumi era semejante 
al "rabâb" de los arabes y en un glosario latino-arabe 
que, dos siglo después, explica que el "rabâb" es como 
una "lyra". Nosotros no compartimos esta opiniôn, poroue-, 
aunque existen entre ellos se; ejanzas évidentes (los dos 
son laûdes cortos provistos de arco, con el mâstil como 
prolongacipn de la caja), también se aprecian diferencias. 
Mientras los griegos prefirieron la caja piriforme y el 
clavijero piano con clavijas posteriores, influidos por 
el ârea asiâtica septentrional, los arabes conservaron 
el pequeno instru,r.ento en forma de basto con clavijéro 
doblado hacia atras, propio de las regiones méridionales 
asiaticas. La diferencia es patente también en los oidos: 
los ,'rr bes conservaron los rosetones propios de los ins- 
trunentos punteados, mientras que los bizantinos convir-. 
tieron el oido circular central en dos semicirculares pa 
ra colocar en medio el puente.
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Asl pues, el "rabâb" penetrô en Espana con los mu­
sulmanes, pero la fecha de su introducciôn es dudosa. 
J.M. Lamana (50) y S. Marcuse (51) la adelantan a los 
siglos X y XI, respectivarnente, pero los testimonios 
tante iconogrâficos como literarios no aparecen sino en 
el s.XIII. Efectivamente, Juan Gil de Zamora en el capi­
tule XV de su "Ars Musica" (Apéndice,pâg. XXIX) nos ex - 
plica que tanto el "rabé" como el "canon", el "medio ca­
non" y la "guitarra" fueron inventados en ultimo lugar 
con respecte a los instrumentos de la AntigUedad, refi - 
riénclose probablement e a su reciente introducciôn en tie 
rras hispanicas. Ho cabe duda de eue los restantes ins - 
trumentos ("canon", "medio canon" y "guitarra") aparecie 
ron hacia el s.XII en el instrumentario medieval hispâni^ 
ce, como ya hemos visto, por lo tanto, sospechamos que 
don el "rabé" ocurrio lo rrismo. Incluso la grafia dudosa 
"rabr" asi lo hace suponer.
En cuant'o a las fr,entes iconogrâficas, venos que no 
podemos ir vas alla del s.XIII. Aun<me J. Montagu (52) 
sefiala eue el instrunvento que tane un mûsico a los pies 
del rey David en el folio 21 v. del Salterio de York, fe 
chado en el'ano 1175 (Biblioteca de la ünive; sidad de 
Glasgow, Hunterian 229), es un "rebec" y H. Panum (55) 
piensa, asimismo, que los instrumentos del salterio de 
Soignies (Hainaut) del s,XI, de la Biblioteca de la Uni- 
versidad de Leipzig (54), son "rabâb", nosotros creemos 
que son "lyras" griegas por varias razones: la caja de 
estes instrumentes es piriforme, el clavijero es piano, 
oval en el primero y circular en los dos ûltimos, poseen
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cordai, el nûmero de cuerdas es de très y se tocan en • 
la posiciôn europeà. A.demûs, los instrumentes del Sal­
terio. de ,Soignies tienen dos oidos en forma de C y cua­
tro peciuenos ciiculares, y no los seis circulares que* 
dibuja H. Prnum en su obra. Todas estas caracteristicas 
apuntan a la "lyra" griega y no al "rabâb”.
Por lo tanto, y mientras no se encuentren nuevos 
testimonios iconogrâficos que demuestren lo contrario, 
tenemos que senalar que fue en el s.XIII cuando el "ra­
bâb" se manifesto por primera vez en las fuentes plâsti. 
cas. Quizâs, su introducciôn en Espana no estaba muy le 
jana.
En esta centuria BÔlo aparece cuatro veces: en la 
portada de la iglesia de Sasamôn (Burgos) y en los cô- 
dices de las Cantigas T I l y b I 2 d e l a  Eibliteca del 
monasterio de El Escorial (fig. 142 y lâm. 36 respecti- 
vamente). En el ûltimo côdice y en la Cnntiga n5 110 se 
muestran dos instrumentos pequefïos con la tapa- dividida 
en dos secciones, con dos cuerdas que se sujetan a la 
parte inferior de la caja después de pasar por un pequ£ 
no puante y con rosetones en la parte de madera de la 
tapa armônica. Son tanidos con un arco curvo, apoyando- 
los sobre una rodilla. Uno de ellos posee trastes. La 
introducciôn de este ûltimo elemento podria ser debido. 
al desconocimiento organogrâfico del miniaturiste, ya 
que este instrumente carecia de trastes.
El instrumente dibujado en la Cgntiga C del côdice 
T I 1 tiene varies dibujos en la parte superior de la 
tapa, lo que hace suponer que fuera métalica y aquéllos
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estuviâran grabados. En la parte inferior se vislunbra 
un roactôn.
En los siglos XIV y XV aumenta el nûmero de repre- 
sentaciones del "rrbé l’orisco". En la primera centuria 
nos en contrat! os con siete, mientras que en la segunda 
con dieciocho, lo nue demuestra que aun se seguia utili 
zando, a pesar de que Lamana (55) afirma nue su uso no 
durô tuas alla del ano 1400. Su forma 7 su estructura no 
han variado apenas en crtos très siglos bajomedievales, 
si bien se pueden apreciar pequenas diferencias morfolô 
gicas en las irnagenes, como el aumento del nûtttero de - 
cuerdas. Cinco instrumentes tienen très cuerdas, quiza, 
por imita cion del rabel. Con los rue se encuentran en 
el triptico-relicario del Menasterio de Piedra, actual- 
niente en la Academia de la Historié (I'm. 58); en la ta 
blo de "La Virgen con el Nino" del retable de Cta. Ana 
del Maestro de los Ferea, en la Colegiata de Jâtiva (fig. 
149)1 en la tabla anônima "La adoraciôn de los angeles a 
la Virgen" en la Catedral de Valencia; en la tabla cen­
tral del "Potable de la Virgen" del circule de Hicolau- 
Marçal de Eax del Museo de Bellas Artes de Valencia (lâm 
ll2) y en la tabla de "La Virgen con el Nino" del Maes - 
tro de l'aluenda del Museo f aricel de Sitges (lâm. 76).
De les"rabés moriscds" de este période, sôlo uno 
présenta cuatro cuerdas, probablemente por ignorancia 
del artiste. Es el que se encuentra en la tabla de "I,a 
Virgen con el Uifio" del Maestro de Lanaja del Museo La­
zare Galdiano (fig. 147).
Aunque en la ma7, oria de los instrumentos las cuer-
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das se sujetaT an a un botôn en la parte inferior de la 
caja, despuôs de atravesar el puente, existen siete e - 
jemplares que utilizan uno varilla-puente, donde se anu 
dan las cuerdas.
La tabla de armonia esta dividida en dos secciones 
en la mayor-parte de los "rabés moriscos", pero hay al­
gunos que no tienen esta divisiôn, como el de la pintu­
ra de "La Virgen con el Nino" del Maestro de los Perea 
de la Cdegiata de Jâtiva (fig. 149), que incluso posee 
cuatro pequenos oidos junto a la vrrilla-puente, o el 
del 'Betablo de la Virgen" del circule de Nicolau-Marçal 
de Sax del Museo de Bellas Artes de ' alencia (lâm. 112). 
Este ûltimo instrumente présenta dos pequenos oidos en 
forma de G"como los de las vihüelas de arco, hecho inso 
lito en este tipo de cordôfono islanico.
Otro rasgo original lo veiros en èl clavi jero del 
"rabé morisco" pintade por el Maestro de Maluenda en su 
tabla de "La Virgen con el Nino" del Museo Maricel de 
Sitges (lâm. 76). El clavijero aqui no esta doblado ha­
cia atrâs, sino que es continuaciôn del mâstil y termi­
na en una talla de cabeza de animal, iinfluencia del ra 
bel? Si lo fuera, habria que especificar que le falta • 
la forma cupvada del clavijero de éste.
Por ûltimo, hay que destacar que el ".rabé morisco" 
conservô siempre el estilo oriental para ser tanido y 
el arquillo curvo que frotaba sus cuerdas.
En cuanto a los intérpretes de este cordôfono, 
plasm.ados en las obra s de arte, vemos que en el s.XIII 
hay un anciano del Apocalipsis-y très juglares; en el
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s.XIV este ultimo personaje sôlo aparece una vez y dos 
en la centuria siguiente, mientras eue los ângeles son 
seis en el s.XIV y dieciséis en el s.XV.
Las dos cuerdas del "rabé morisco" estaban afina- 
das a la distancia de una quinta y la mas grave era un 
bordôn. lor lo tanto, se trataba de un instrumente con 
pocas posibilidados musicales -y se empleaba en la tiusi- 
ca popular como acompaucamiento de la danza.
Los citas literarias y^ . documenta les del "rabé mo - 
risco" son escasns. En el s.XIV el Arcipreste de Hita 
lo nombra en la estrofa 1204 de su "Litro de Buen Amor" 
formando conjunto con dos instrumentos punteados : el 
"medio canno" y el orpa (Apéndice, pag. XL) fue Juan 
lîuiz fjuicn le aplicô el calificntivo de "morisco" para 
dénota r su procedencia dif erenciarlo asi del "rabé"
(rabel).
Por otra parte, en las listas de juglares de la 
corte aragonesa encontramo's en 1513 a "Carracelio de 
Xativa, jutglar de rabeu morisch" y en 1337 a "Halezi - 
gua, moro, juglar, tocador de rabeu" (56). Esto derauès- 
tra (|Ue los tanedores en aouella época eran, al igual 
que el instrumente, moriscos.
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CATALOGO DE FUENTES ICONOGl^AFICAS
SIGLO XIII ^
Burgos
Archivolta de la portada de la Iglesia de Sasamôn (es­
tilo gôtico). Rabé morisco con dos cuerdas y un peque­
no ymente. No se pprecia el clavijero, porque el relie 
ve esta deteriorado. Lo tane un anciano del Apocalip - 
sis (82 dcha.) al estilo oriental con un arco de mango. 
I. V.
Madrid
Miniatura de la Cantiga C de Alfonso X el Sabio. Côdice 
T-I-1 de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial. 
Rabé morisco con la tapa dividida en dos mitades; la su 
. perior, que al parecer es metâlica, tiene belles dibu - 
jos grabados mientras que en la inferior se insinua un 
orificio circular. No se aprecian las cuerdas. Lo tane 
un juglar con un arco curvo en la posiciôn oriental, 
(fig. 142) I. V.
Miniatura de la Cantiga ne 110 del côdice b-I-2 de las 
Cantigas de Alfonso X el Sabio. Biblioteca del Honaste- 
rio de El Escorial. Rabé morisco con dos cuerdas suje - 
tas a la parte inferior de la caja, pequeno puente y la 
tabla dividida en dos mitades. Hay dos instrumentos se­
me jantes en esta miniatura, pero que acusan pequenas di 
ferencias. El de la derecha tiene trastes, elemento és­
te no catacteristico de este tipo de cordôfono frotado, 
y en la tapa superior se abren dos rosetones de diâme - 
tro distinto. En cambio el instrumente de la izquierda
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carece de trastes y en la tapa superior por encitna del 
rosetôn tiene cuatro puntos. Ambos son frotados, con un 
arquillo curvo, por juglares al estilo oriental (lâm.56) 
Ribera (57) los llama "rabeles". H.Angles (58) los deno 
mina "rebâb" y los identifica con el "rabé morisco".
Por su parte A.Salazar (59) los identifica con la "giga" 
del "Libro de Alexandre" y con el "rabé gritador" del 
Arcipreste de Hita. I. V.
SIGLO XIV 
Barcelona
Peana bajo la talla de un obispo. Câtedra episcopal del 
coro de la Catedral (estilo gôtico). Rabé morisco con 
dos cuerdas sujetas a un botôn en la parte inferior de 
la caja y pequeno puente. Carece de oidos y la tabla no 
esta dividida. Lo tane un viejo juglar con un arco de 
mango al estilo oriental (lâm. 48 ) I. V.
Castellôn de la Plana
"La Virgen y el HinoV Tabla central del Retablo de la 
erraita de S.Roque de Jérica de Lorenzo de Zaragoza (es 
tilo gôtico-internacional, ano 1595)« Rabé morisco con 
la tapa dividida en dos mitades; la superior por su co­
lor raâs oscuro parece de madera. Ko se aprecian mas ele 
mentos. Lo tane un ângel con un arquillo curvo al esti­
lo oriental. I. V.
Logrono
"La coronaciôn de la Virgen'.' Retablo de S.Millén (esti­
lo gôtico). iiuseo provincial. Procédé del monasterio de 
S.Lilian de Suso. Kabé morisco con la tapa dividida en
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dos mitades: la superior es de madera y la inferior de 
piel. El final de la caja se curva ligeramente hacia 
arriba. No se aprecian sus cuerdas, sôlo très clavijas 
latérales en el clavijero. Lo tdhe un angel con un are 
co curvo a la manera oriental (lâm. 5.5) I. V* •
"La Virgen y el Nino con Angeles mûsicos'J Retablo de . 
S.Millân (estilo gôtico). Museo provincial. Procédé 
del monasterio de S.Millân de Suso. Rabé morisco con 
dos cuerdas y la tapa dividida en dos mitades: la su­
perior es de madera y la inferior de piel. El final 
de la caja se curva ligeramente hacia arriba. La tane 
un ângel con un arco de mango al*estilo oriental. I.V.
Madrid
Puerta del triptico-relicario del monasterio de Piedra 
del maestro del mismo nombre (ano 1590  ^ estilo gôtico- 
internacional). Academia de la Historia. Rabé morisco 
con dos cuerdas sujetas a un botôn en la parte infe - 
rior de la caja, pequeno puente y tapa dividida en 
très secciones: la inferior es de piel y la media y la 
superior de madera. En la secciôn media se abten dos 
bellos rosetones de diferente diâmetro. Es el ûnico 
instrumente de este tipo que présenta esta triple div^ 
siôn de la trapa. Lo tane un ângel con un arco de mango 
al estilo oriental (lâm. 58) I. V.
Zaragoza
Pinturas en la bôveda del crucero (estilo franco-gôtico) 
de la iglesia parroquial de Cervera de la Canada. Rabé 
morisco con dos cuerdas que al parecer estân sujetas a
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una varilla-puente. La tapa esta dividida en dos mitades 
Lo tane un ângel con un arco curvo al estilo oriental, 
(fig. 145) I. V.
Francia •
"La Virgen y el Ninoï Pintura sobre tabla de Jairae Serra 
(estilo italogôtico). Colecciôn particular. Rosellôn. 
Rabé morisco con caja muy alargada y estrecha, dos cuer­
das sujetas a un botôn en la parte inferior de la caja y 
puente. La tapa la tiene dividida en dos mitades. En la 
superior hay dos rosetones de diferente tamano. El borde 
de la tapa esta adornado con pequenas lineas oblicuas.Lo 
tane un ângel con un arco curvo a la manera oriental, 
(fig. 144) I. V.
SIGLO XV 
Baléares
"La Virgen con el Nino y ângeles mûsicos'.' Pintura anôni- 
- ma sobre tabla de la iglesia de Sta.Maria del Puig en Po 
llensa. Mallorca. Rabé morisco con la tapa dividida en 
dos secciones y el final de la caja ligeramente curvado. 
No se aprecian raâs detalles. Lo tane un ângel con un ar­
co de mango al estilo oriental. Tornado de Ch.R.POST, A 
History of Spanish painting. Harvard University Press, 
1950, T.III, fig. 509
Barcelona
"La Virgen de la Leche'.' Pintura sobre tabla de Ramôn Mur 
(estilo gôtico internacional). Museo de Arte de Cataluna 
Rabé morisco con dos cuerdas y la tapa dividida en dos 
mitades. En la superior,que es de madera,se abren dos ro
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-setones calâdos de diferente diâmetro. La tane un ân - 
gel con un arquillo curvo en la posiciôn oriental, (fig. 
145). Tornado de M.OLIVAR, Iiuseo de Arte de Cataluna, Ed. 
Salvat, Pamplona 1964, pâg. 96
"La Virgen de los Angeles'.' Pintura sobre tabla del maes­
tro de Belmonte (estilo hispanoflamenco). Colecciôn Juti- 
nyer-Vidal. Kabé morisco con dos cuerdas sujetas a la 
parte inferior de la caja, puente y la tabla dividida eh 
dos secciones. En la superior, que es de madera, se ha 
abierto un rosetôn calado. Lo tane un ângel con un arco 
curvo en la posiciôn oriental. (fig. 146) I. V.
"La Virgen y el Nino" del maestro de Montesiôn (estilo • 
gôtico internacional). Colecciôn Mateu. Kabé morisco con 
dos cuerdas sujetas a una varilla-puente. La tabla estâ • 
dividida en dos mitades. Lo tane un ângel con un arco cur 
vo en la posiciôn oriental. I. V.
"La Virgen con el Nino'.' Pintura sobre tabla del maestro 
de Maluenda (estilo hispanoflamenco). Museo Maricel de 
Sitges. Rabé morisco con un clavijero como continuaciôn 
del mâstil y terminado en talla de cabeza de animal. Tie 
ne très cuerdas que se sujetan a la parte inferior de la 
caja y la tabla estâ dividida en dos secciones. Carece 
de oidos y de puente. Lo tane un ângel al estilo orien - 
tal con un ai'co curvo. (lâm. 76 ) I. V.
Huesca
"La Virgen con el Nino'.' Pintura sobre tabla del retablo 
de "la Virgen adorada por los ângeles" del maestro de
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Lanaja. Rabé morisco con dos cuerdas sujetas a una va­
rilla-puente. La tabla estâ dividida en dos secciones 
y el final de la caja es ligeramente curvado. Lo tane 
un ângel con un arco curvo al estilo oriental, (lâm.
80) I. V.
Madrid
"La Virgen con el Nino'.' Pintura sobre tabla con el re - 
trato del donante Sperandeo de Sta.Fe del maestro de 
Lanaja (ano 1459, estilo gôtico internacional). Museo 
Lâzaro Galdiano. Procédé de Tarazona. Rabé morisco con 
cuatro cuerdas sujetas a una varilla-puente.. La tapa es­
tâ difidida en dos secciones. Carece de oidos. Lo tane 
un ângel con un arco curvo a la ma^ra oriental, (fig. 
147) I. V.
"Adoraciôn de la e statua de Nabucodonôsor'.' Miniatura de 
la Biblia de Alba iluminada por Mosé Arragel de Guadala­
jara. Biblioteca del duque de Alba. Rabé morisco de per­
fil con el final de la caja curvada. La parte inferior 
de la tabla es de piel. No se aprecian mâs detalles ni 
siquiera el arco. Lo sostiene un ministril. I. V.
"La Virgen con ângeles mûsicos" y un donante; Pintura 
anônima de la 1® mitad del s.XV sobre fonde de oro es - 
tofado. Para Post (60) es del estilo del maestro de Gui 
merâ. .Antes en la colecciôn J.Weissberger. Rabé morisco 
con caja muy alargada y estrecha, dos cuerdas sujetas a 
una varilla-puente y la tabla dividida en dos secciones. 
En la superior se abren dos rosetones de diferente diâ­
metro. Lo tane un ângel con un arco curvo en la posiciôn
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oriental, (fig. 148) I. V.
Talla de un ângel mûsico en madera sin policromar. Mu­
seo Arqueolôgico Rabé morisco con la caja ligeramente 
piriforme, cuatro cuerdas sujetas a un botôn al final 
de la caja, puente y la tabla de armonia dividida en 
dos secciones: la inferior, que es de piel, configura 
una curva en su perfil; en la superior hay un rosetôn 
calado. El ângel lo tane con un arco, que actualmente 
ha desaparecido, en la posiciôn orien tal ( Ü K »  156). I.V".
Valencia
"La adoraciôn de los ângeles a la Virgen'.' Pintura sobre 
tabla de escuela valenciana de principios del s.XV (es­
tilo gôtico internacional). Catedral. Rabé morisco con 
très cuerdas sujetas a la parte inferior de la caja y 
un rosetôn. Solamente se ve la parte inferior de la ca­
ja, pues el resto queda oculto por las alas de un ângel. 
Tampoco aparéce el arco. I. V.
"La Virgen y el Nino'.' Tabla central del "Retàblo de la 
Virgen" del circule de Kicolau-Larçal de Sax (estilo 
gôtico internacional). Museo provincial de Bellas Artes. 
Rabé morisco con très cuerdas sujetas a la parte infe - 
rior de la caja y dos pequenos oidos en forma de C. No 
se ve el clavijero porque queda oculto. Lo tane un ângel 
con un arco curvo en la posiciôn oriental, (lâm. 112)
I. V.
"La Virgen y el Nino'.' Tnbla central del retablo de Sta. 
Ana del maestro de los Perea (estilo hispanoflamenco).
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Colegiata de Jâtiva. Rabé morisco con très cuerdas suje­
tas a una varilla-cordal. La tapa carece de la caracte - 
ristica .division y en ella se abre, cerca del puente, un 
rosetôn rodeado de très orificios circulares. Lo tane un 
ângel con un arco de mango (fig. 149) I. V.
Zaragoza
"La Virgen con el Nino y ângeles mûsicos" con el escudo 
del arzobispo Dalmau de Mur. Pintura sobre tabla del mae^ 
tro de Lanaja (estilo gôtico internacional). Museo de Bje 
lias Artes. Procédé de Albalate del Arzobispo (Teruel). 
Rabé morisco con dos cuerdas sujetas a una varilla-puente. 
La tabla esté dividida en dos secciones. Carece de orifi­
cios tornavoces. Lo tane un ângel con un arco de mango al 
estilo oriental (fig. 150) ï. V.
"Jesûs en un banqueteY Tabla lateral del retablo de Sto. 
Tomâs del maestro de Morata (estilo hispanoflamenco). Co­
legiata de Daroca. Rabé morisco con dos cuerdas sujetas. 
a la parte inferior de la caja. Se ven cuatro clavijas y 
un pequeno puente. No tiene la divisiôn de là tabla. Lo 
tane una juglaresa con un arco curvo al estilo oriental.
I. V.
"La Virgen y el NinoV Fintura sobre tabla del retablo dé 
la iglesia parroquial de Villarroya del Campo del maes - 
tro de Riglos (estilo hispanoflamenco). Rabé morisco con 
très cuerdas sujetas a una varilla-puente. La tapa estâ 
dividida en dos secciones y carece de oidos. Lo tane un 
ângel con un arco curvo en la posiciôn oriental. I. V.
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Alemania
"La Virgen con el Nino y ângeles mûsicosV Pintura sobre 
tabla de Bonanat Zaôrtiga (estilo gôtico internacional) 
Stadel art Institute de Frankfurt. Procédé de Teruel, 
Rabé moriscb con dos cuerdas sujetas a una varilla-puen 
te. La tapa estâ dividida en dos secciones. En la supe­
rior, que es de madera, tiene dos rosetones de diferen­
te diâmetro. Lo tane un ângel al estilo oriental. Torna­
do de Ch.R. POST, A History of Spanish painting. Harvard 
University Press. 1950, T.III, fig. 555
Estados Unidos
"La Virgen con el Nino rodeados de flores y ângeles mû­
sicos'.’ Tabla del retablo de Sta.Ana del circule de Ber 
nat-Ximenez con influencia de Bermejo (estilo hispano- 
flamenco). Museo Metropolitano de Nueva York. Rabé mo - 
riscô con dos cuerdas sujetas a la parte inferior de la 
câja, puente y rosetôn en la tabla inferior de piel. La 
superior es de madera. Lo tane un ângel con un arco al 
estilo oriental, (fig. 151) I. V.
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EL RABEL
Etimologia.- El nombre "rabel",que surge en el cur- 
so del s.XVI,dériva del Castellano medieval "rabé". y és­
te a su vez del arabe "rabâb". Los nusicôlogos prefieren 
utilizar este término renaccntista para senalar el nuevo 
infetrumento que nacç en el s.XIII con caracteristicas del 
"rabé morisco", de la "lyra" griega y de la mandera, y di- 
ferenciarlo claramente del "rabé morisco" oue conservé 
siempre los elementos tipicos del "rabâb" arabe.
En occitane antiguo se encuentran las formas "rebeb" 
"rebec", "ribec" y "rabey" durante los siglos XIII y XIV; 
en francés antiguo "ribebe" (de’ donde dériva el italiano 
"ribeba"), "rebeble" y "rebelle" en textes del s.XV; en 
francés moderne "rebec"; en catalan antiguo "rabeu", "re^  
beu" y "rabenet"; en catalan rioderno "rabequet", sélo a 
partir del s.XVII (61); en latin medieval "rubeba" y en 
inglés "rebec" y "rybÿbe".
El rabel fue denominado también "giga" en el curso 
de la baja Edad Media en la Europa occidental, especial- 
mente en Francia y Alemania.
Estructura.- El rabel estâ constituido por una caja 
piriforme que se adelgaza para configurer el cuello. Am­
bos estân hechos en la misma pieza de madera. El dorso 
es abombado 7 el cSavijero, que es hueco, generalraente 
tiene forma de hoz, rematado en talla de cabeza Humana o 
de animal con las clavijas insertas lateralmente. Sin em 
bargo, en muchos ejemplares se conserva el clavijero re£
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to doblado hacio atras, formmdo angulo recto con el man 
go, mientras que en otros configura una ligera curva con 
una voluta en su final.
La tabla de armonîa es de madera y en ella se abre
un, orificio circular, adornado, la mayor parte de las ve 
ces,con un artistico rosetôn calado. Algunos instrumen - 
tos conservan la division de la tabla en dos niveles, ca 
raceristica del "rabâb", pero ambas partes son ya de ma­
dera. La secciôn superior o batidor, donde los dedos acor 
tan las cuerdas, es mas alta que el resto de la tabla.
Ténia dos o très cuerdas que se sujetaban por un ex­
treme a las clavijas y por el otro a una varilla-puente. 
Este sistema de sujecion no era'fijo, ya rue, a veces, t^ 
nia un cordai y, otras veces, las cuerdas se anudaben a 
un botôn en la parte inferior de la caja, después de atra 
vesar un corto puente.
El raiel se tania al modo europeo, es decir, apoyan-
do la caja en el hombro del instrumentista, al igual que
el violin actual, bo olstante, en Espana encontranos ins­
trumentas que aun conservan el modo oriental,tornado del 
"rabâb". El rebel se podia tocar sentado, de pie, caminan 
do e incluso danzando,como se observa en algunas miniatu­
res.
La decoracion del rabel consistia en la artistica ta 
11a de cabeza humana o de animal que coronaba el clavije- 
ro y en los bellos rosetones calados de la tabla de armo- 
nia.
Origen y evolucion.- El rabel nace en el s.XII en la 
Europa mediterranea y es fruto de las diverses transforma
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clones nue se renlizan en el "rabâb" arabe para mejorar 
sue cualidadef: técnicas y sonoras. Se podria pensar que 
el rebel es un intente de adaptacion del "rabâb" a los 
uses europeos, pero, al observer nue los primeros ejem- 
plares surgen en aouellas regiones donde existe un gru- 
po importante de musulmanes, como es Sicilia y algunas 
provincias espanolas (Sevilla, Toledo, Zaragoza), tene- 
mos que adraitir que las modifica clones efectuadas en el 
"rabâb" fueron impulsadas por los propios musulmanes.
Tanto Lamana (62) como üarcuse (65) senalan que la apari 
ciôn del rabel tiene lugar en Espàna en el s.XI, pero 
no especifican el lugar donde figura la primera muestra 
plâstica de este cordofono. Ilosotros no poseernos testi 
monios anteriores al s.XIII en la Peninsula Ibérica, 
por lo que no poderaos ir mas alla de este siglo sin caer 
en meras especulaciones. Sin embargo, en Sicilia se mani 
fiesta ya desde el s.XII. En las pinturas del techo de 
la Capilla Palatins (fundeda en 1140), dentro del pala - 
cio real de Palermo, puede verse un instrumente de caja 
piriforme que se prolonge en un cuello muy estrecho y a- 
largado, con clavijero en forma de hoz, rematado en ta - 
lia de cabeza de animal y con clavijas latérales. Sus dos 
dobles cuerdas se sujetan a una varilla-puente muy ancha. 
La t.?>'la de armonia estâ dividida en dos por una amplia 
faja ornamentada. El instru?ento aûn se tane al modo orien 
tal, con un arco curve y carece de oidos (64). Indudable 
mente, este rabel ha tomado la forma de su caja de la " 1% 
ra" bizantina y el clavijero de la mandera, mientras que 
el resto de sus elementos siguen siendo del "rabâb" (fig.
275).
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Penseraos por un momento en las circunstancias histo 
rions 7 artlçticns que concurren en Sicilia en este pe - 
riodo: una ninoria normands domina a una pohlaciôn cons- 
tituida principalmente por ârabes :/ bizantinos. Estos 
très elementos étnicos se conjugan para configurer el lia 
mado arte siculo-normando, del nue uno de sus maximos ex- 
ponentes es la Capilla Palatine de Pnleimo, nntoriormente 
citada. Las pintuias del techo, donde esta dibujado el r£ 
bel, fueron realizadas por artifices musulmanes. Por lo 
tanto, pudo ser perfectarente en este marco geografico 
donde el "rabâb" arabe tomô la caja piriforme de la "ly­
re" bizantina, que con toda seguridad era tocada por los 
griegos alli residentes, y el clavijero en forma de hoz 
del laud corto punteado, que ya habia sido modificado en 
los paises del Cercano Oriente. De este modo, el rabel se 
puede considérer como un instrumento hibrido, fruto de la 
fusion del "rabâb", la "lyra" griega y la mandera (Los 
très eran laudes certes: los dos primeros frotados y el 
^Itimo punteado). Posteriormente, el rabel, tanto en Es- 
pana como en la Europa occidental, se tania apoyândolo en 
el hombro como nuestro violin, lo que era probablemente 
una adaptaciôn a los uses europeos. Debido precisamente 
a su naturaleza mixta,el rabel nunca tuvo una forma de - 
terminada, sine que sus elei.entes variaban segûn los ej.em 
plares, al menos en el période bajomedieval.
Desde esta temprana manifestacion en la pintura si -
ciliana de la primera mitad del s.XII, no encontramos
mas vestigios del rabel hasta que apârece en la Pèninsu -
la Ibérica en el s.XIII. H. Panum (65) considéra la "ly -
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-ra" griega esciilpida en la Fuerta de las Flaterias de 
la Catodral de Santiago de Compostela (s.XII) como un 
rabel, opinion riue no compartimos, ya que el unico ele- 
mento que es propiarnente musulman es el orificio circu­
lar abierto en la tapa (lam. 11), mientras que los res­
tantes rasgos son iguales a los del instrumente griego. 
Incluso el clavi jero e.s piano, romboidal, caracteristi- 
ca ésta nue détermina la naturaleza del instrumento, co 
mo ya vimos al hablar de la giga o "lyra" griega.
En el s.XIII solo hallamos en Espana cuatro ejem - 
plares del rabel. Son los que se encuentran en la minia 
tura de la Cantiga nS 170 de Alfonso X el Sabio (côdice 
b I 2 de la Biblioteca del flonastorio de El Escorial) 
(lam. 42), en el grupo escultôrico de "La coronaciôn de 
la Virgen" en la Fuerta de Sta.Catalina de la Catedral 
de Toledo (fig. 127), en las pinturas murales del absi­
de de la iglesia de 8.Miguel de Daroca (fig. 128) y en 
una miniatura de un "Haggadâ" catalan o valenciano del 
Kuseo Britanico (add. 14761). Los cuatro instrumentos 
presentan cajas piriformes estrechas y alargadas, que se 
prolongsn en un largo .mango. Observamos que la adopciôn 
de este tipb de caja en el rabel provocô algunas altera- 
ciones en la dstructura de su antepasado oriental, el 
"rabâb", ya que el mango se estrecho y alargô para faci­
liter el manejo de los dedoB sobre el batidor. Esto mis- 
mo ocurriô con el clavijero. De estos cuatro ejeraplares, 
très tienen un clavijero en forma de pala, doblado hacia 
atras como el del "rabé morisco", nunque un poco mas del 
gado. En cambio, el instruü onto de la Fuerta de Sta.Ca ta
950
lina en la Catedral de Toledo exhibe ya un clavijero en 
forma de hoz rematado por una talla de cabeza humana.
Los cuatro instrumentos tienen una varilla-cordal como 
la del laud, pero en elles varia la utilizaciôn de los 
restantes elementos estructurales. El rabel de las Canti 
gas y el de la Iglesia de S. Miguel de Daroca tienen la 
tabla dividida en dos secciones, estando la secciôn sup£ 
rior del primer instrumente muy ornamentada con calados 
y dibujos geométricos. Solamente el rabel del "Haggada" 
posee un rosetôn calado en el centre de la tabla. El nu­
méro de cuerdas oscila entre las dos que tiene el instru 
mente de las Cantigas y las cinco del de Daroca. Los ra- 
beles del côdice alfonsino y del grupo escultôrico tole- 
dano son tanidos al estilo oriental, mientras que los. 
otros dos se tocan ya al modo europeo.
En el s.XÏV el nûmero de representaciones del rabel 
es de siete, para aumentar en la centuria siguiente a 
treinta y dos. Este es el période de mayor auge en el cul 
tivo tanto del rabel, como del rabé morisco, ajuzgar por 
las raanifestaciones plâsticas. En estos siglos, el rabel 
no se adapta a un patrôn fijo, sine que présenta variacio 
nés en la utilizaciôn de sus diverses elementos. Asl, la 
caja de resonancia puede ser piriforme o conserver la for 
ma de basto del "rabâb" arabe. Del primer modelo hay 
treinta instrumentos, mientras que del segundo solamente 
nueve. De estos ultimes habrla que destacar, por su pecu 
liar forma, el rabel que aparece en el fol. 5 del côdice 
que contiene la "Ilistoria Naturalis" de Cayo Plinio Se - 
gundo, en la Biblioteca de la Universidad de Valencia
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(vol. 787). En él los costadcs rectos terrainan en amplias 
escotaduras, unidas por el final de la caja, que también 
es recto (fig. 140).
El clavijero conserva en doce ejemplares la forma 
recta doblada hacia atrâs del "rabâb", mientras que en 
veintitrés se aprecia ya la forma curvada, terminada en 
simple voluta o configurando la tipica hoz rematada en 
talia de cabeza humana o de animal. Solamente en cuatro 
instrumentos este elements queda oculto.
Si nos fijamos en los orificios tornavoces, observa 
mos que unicamente once rabeles poseen un oido circular 
cubierto, en algunos de ellos, por un bello rosetôn cala 
do, como el instrumento que tane un ângel en los pinâcu- 
los del muro que cierra la capilla mayor de la Catedral 
de Toledo (lam. 63), dos rabeles tienen un par de oidos 
en forma de G y veintitrés carecen de orificios tornavo­
ces. Como casos aislados habria que citar el rabel plas- 
mado en la tabla central del "Retablo de la vida de la 
Virgen y de S. Francisco" en el lîuseo del Prado (lâm.85), 
que exhibe un calado con figura de flor, el de la tabla 
de "La Coronaciôn de la Virgen" de Ferrer Basse, en la 
capilla de S. Miguel del Monasterio de Pedralbes (fig.
129 y lam. 49), que se adoma con un rosetôn de contorno 
hexagonal, ademâs de tener dos oidos en forma de C, y el 
rabel de la Puerta de los Leones de la Catedral de Tole­
do (lâm. 109), que muestra dos oidos ovales muy ornamen- 
tados, ademâs de cuatro pequenos circulares colocados si 
métricamente.
El sistema de sujeciôn de las cuerdas también es va
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riable. En diecisêis instrumentes aparece una varilla-cor 
dal como la de la mandera; en trece, las cuerdas se suje­
tan a un botôn en la parte inferior de la caja, como suce 
dia en el "rabâb", y en très rabeles se aprecia un cordai 
trapezoidal como el de la "lyra" bizantina. En los restan 
tes no se perciben las cuerdas, ni tampoco su modo de su­
jeciôn.
Unicamente nueve instrumentos estan provistos de 
puente y ocho presentan la tabla de armonia partida en 
dos. En algunos modelos se observa que cada secciôn esta 
en un piano diferente, como el rabel que tane el rey Da­
vid en una inicial del Libro de Doras de Alfonso V el Mag 
nânirao (fol. 82. Museo Britanico,’ add. 28962).
En cuanto al modo de ser tocados hay que destacar 
que teinta rabeles se apoyan en el hojnbro, al estilo eu - 
ropeo, modalidad que prevalecla en la ôpoca, mientras que 
nueve instrumentos se manejan aûn al estilo oriental.
El nûmero de cuerdas oscila entre dos y siete. Los 
instrumentos que tanen unos juglares en el timpano de la 
puerta del refectorio de la Catedral de Pamplona (fig. 
158) son los ûnicos rabeles que poseen siete cuerdas. Aun 
que el nûmero de éstas es generalmente de très, existen 
dos rabeles con seis y très con cuatro cuerdas.
El primer autor que nos da noticias de la afinaciôn 
del rabel es Jerônimo de Moravia, fraile dorainico que vi- 
viô en Paris en el s.XIII. En su "Speculum rausicae" (ano 
1250), recogido por Coussemaker en "Scriptorum de Musica 
medii aevi" I (1864), nos dice que las dos cuerdas de la 
"rubeba" se afinaban a la distanciâ de üna quinta y daban
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al aire el do grave (C) y el sol grave (G). Por divisio 
nés sucesivas de estas dos cuerdas se alcanzaba un âmbi 
to de diez notas, desde el C hasta el d con el si bémol 
y natural (66). Otro teôrico de la misma centuria, Pie­
rre Picard, confirma las dos cuerdas del rabèl afinadas 
a un intervals de quinta. Un siglo mas tarde, el escri- 
tor Heinrich de Kalkar en su "Cantuarium" (ano 1380) b b  
tablece que la cuerda mas aguda podla producir cinco o 
seis notas y que la segunda cuerda era un bordôn (67).
Las très cuerdas del rabel de los siglos posterio- 
rès también eran afinadas por quintas.
El rabel en el s.XIII llega a Europa, donde adquie 
re gran importancia en los conjuntos instrumentales ads 
critos a las casas reales o a las mansiones de los gran 
des senores. En Francia es con frecuencia citado en las 
largas listas instrumentales de los pbemas de los si - 
glos XIII y XIV. Adenet le Roi (s.XIII) en su poema 
Cléomadès (v. 17274) habla de "leüs, rubebes et kitaires' 
(68). Un traductor anônimo del poema "Anticlaudiamus" de 
Alain de Lille (s.XIII) anadié un pasaje sobre los ins­
trumentos de musica (Biblioteca Nacional de Paris, nouv. 
acq. fr. 10047, v. 115) e incluye el rabel: "Là sont re- 
bebes qui sont belles" (69). En el s.XIV Guillaume de Ma 
chaut lo nombre en sus pommas "La Prise d 'Alexandrie" y 
"Le Temps pastour" con el vocablo "rubebe" (70). Asimis- 
mo es recogido con la grafia "rebeblez" en el poema "Les 
Echecs Amoureux" del ano 1580 (71). Lefèvre de Resson, 
procurador en el parlamento y poeta, al que le gusta pa- 
sar las veladas de inviemo escuchando musica, habla ha-
954
cia 1540 de diverses formas musicales e instrumentos, en 
tre los nue incluye "la rebèbe a corde terne" (72). Se 
observa, pues, las diferentes grafias del término "rube­
ba" que indican que la palabra esta en plena formaciôn y . 
aûn no ha tomado una forma definitiva. En otros textos 
occitanos aparece el vocablo "rebec", lo que ha hecho ca 
vilar a los musicôlogos si se trataria de dos instrumen­
tos diferentes. Sin embargo, al comprobar que en las li£ 
tas instrumentales nunca aparecen los dos nombres juntos, 
se ha llegado a la conclusiôn de que ambos son denomina- 
ciones de un mismo instrumento (73). ' '
En Italia también hay testimonios del uso del rabel 
en la mûsica cortesana. En un castillo de Lombardia, las • 
veladas musicales que precedian a las fiestas navidenas 
se animaban con la interpretacién de mûsica instrumental 
y de este modo el auditorio se complacia en escuchar un 
trio de rabeles de diferente tamaiïo y te si tura : "rubebe" 
(el intermedia), "rubechette" (el pequeno) y "rubecone" 
(el mayor).
En Inglaterra las canciones se acompanâban con un 
pequeno "rebec", segûn explica Chaucer en los "Cuentos 
de Canterbury" (74).
Ademâs de los nombres de "rebec" y "rubeba" (este 
ûltimo término desaparecié completamente en la segunda 
mitad del s.XV, quedando ûnicamente el de "rebec") este 
instrumento a partir del s.XIV recibié el nombre de giga, 
especialmente en Alemania. Este nombre en los siglos pre 
cedentes se le habia aplicado a un cordofono semejante, 
de dorso abultado: la "lyra" bizantina, que habia desapa
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recido en esta época del instruraentario europeo. En un 
tratado holandés de Astrologie, del s.XIV (f. 13. Huseo 
Britanico, Sloane 5983), esta dibujado un rabel con el 
nombre de "giga" escrito sobre él. Y en los tratados 
instrumentales de Virdung y Agricole, ambos del s.XVI, 
al rabel se le denomina "Kleinengeige". Por otra parte, 
y segûn se deduce de un vocabulario de 1419, la "rube­
ba" también recibia el nombre de rota : "Rott, Rubeba est 
parva figella" (75).
Alrededor del ano 1500 el rabel evoluciona hacia la 
fidula. Se le suprime el' dorso abultado y se le da a la 
caja la forma escafoide. En 1530 algunos instrumentos to 
man la forma de la guitarra, de la que se diferenciaban 
por el mango, por sus très cuerdas y por su tamano mas 
pequeno. En Alemania se llegé a former una familia de 
cuatro miembros que son considerados cbmo las primeras 
formas de las "violas da braccio" alemanas. Pero estas 
modifie.?ciones no tuvieron éxito porque el instrumento 
decayé en los conciertos de la alta sociedad, al prefe- 
rir ésta las "violas da braccio" y las "violas da gamba", 
Sélo subsistié en el s.XVI un instrumento muy pequeno y 
adelgazado (se podia llevar en un bolsillo) que recibia 
el nombre de "pochette" en Francia, "taschengeige" en 
Alemania y "kit" en Inglaterra. Este instrumento en el 
s.XVII se sep 1ré de los conjuntos orquestales y solamen 
te fue utilizado por el maestro de danza (76).
En el siglo XVI \gricol? en su "Musica instrumenta 
lis deudsch" (1528) describe la familia del rabel o de 
las "Kleinengeigen" con très miembros de diferente tama
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no y da su correspondiente afinaciôn: g d' a' para el 
soprano, c g d' para el tenor y F c g para él bajo (77).
Esta variedad de tamanos estaba presents ya en la 
baja Edad Media, como se desprende de los nombres "rube 
be", "rubechette" y "rubicone" y se comprueba en las ma 
nifestaciones plâsticas. A través de ellos se pueden ver 
instrumentos muy pequenos y otros tan grandes como una 
vihuela de arco. Esto ûltimo queda patente en la Puerta 
de los Leones de la Catedral de Toledo (lâm. 109).
En cuanto a los intérpretes del rabel que aparecen 
en las representaciones medievales que hemos catalogndo 
hay que destacar que en el s.XIII encontramos un ancia- 
no del Apocalipsis y très juglares, en el s.XIV sôlo un 
jiïglar y seis ângeles, mientras que en el s.XV estos ûl 
timos aumentan a veinticinco, frente a cuatro juglares 
o ministriles, dos reyes y un nino.
El rabel aparece con cierte frecuencia en las fuen 
tes liter?rias y documentales hispfnicas a partir del s. 
XIII. En esta centuria lo cita Juan Gil de Zamora, pre­
ceptor de Sancho IV el Bravo, en su ",Vrs Musica", cap.
XV (.ipéndice, pâg. XXIX), aunque es probable que se refie 
ra al instrumento islâmico y no al nuevo cordôfono hlbri 
do.
Hacia 1540 el Arcipreste de Hita en su "Libro de 
Buen Amor" distingue dos tipos de rabé: el "rabé moris­
co" y el "rabé". Todos los musicôlogos coinciden en sena 
1er que el primero se refiere al "rabâb" y el segundo al 
"rabel", lo que parece indudàble. Este ûltimo lo nombre 
.Juan Ruiz en la estrofa 1205 (Apéndice, pâg. XL):
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"El rabé gritador con la su alta nota" 
y le aplica el calificativô de'gritador' por sus sonidos 
agudos y desapacibles o estridentes. Similar comentario 
recibe del poeta francés Aymeric de Peyrac, abad de Mbi- 
Bsac a principios del s.XIV, cuando describe su sonido 
como"una voz femenina chillona"(78).
En el mismo s.XIV aparece de nuevo en la est;rofa 
407 del Poema de Alfonso Onceno (Apêndice, pâg. XLIII). 
Tanto Juan Ruiz como el poèta anônimo de este ûltimo poe 
ma acoplan el "rabé" con el salterio, lo que séria co - 
rriente en la época, ya que los sonidos ligados ÿ prolon 
gado8 del primero armonizaban bien con los cortos y pun- 
teados, de timbre claro del secundo. Lo mismo sucede en 
el poema de Fernén Ruiz de Sevilla "Una Coronaciôn de 
Nuestra Senora", perteneciente al Cancionero de Ramôn de 
Llabia (79) de fines del s.XIV, donde el rabé aparece 
acompanado de la "zinfonia" y del salterio.
En el s.XV lo vemos en el "Dezir" de Alfonso Alva­
rez a dona Constanza Sarmiento, contenido en el Cancio­
nero de Baena (Apêndice, p&g. XLVIII), donde se présen­
ta con la grafia "rrabé", unido al laûd y a la vihûôla, 
dos instrumentos punteados o pulsados.
Todas estas citas literarias indican que el rabel 
disfrutaba de una cierta estimaciôn en la sociedad bajo 
medieval hispénica. Ademâs, los documentos histôricos 
confirman que los principes y reyes lo tenian en gran 
aprecio, a juzgar por la presencia de mûsicos de rabel 
en las largas listas àe ministriles de las casas reales. 
En 1315 encontramos en la corte aragonesa a un tal Pedro
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8. "jutglar d© rabeba" (60). En 1412, Antôn Ferrer "sona 
dor de rabeu" esta al servicio de Carlos III de Navarra 
(81). Y entre los instrumentos que ténia el principe don 
Juan, hijo de los Reyes Catôlicos, se encontraba "un rra 
belico muy preçioso, que taflia un Madrid, natural de Ca- 
ramanchel". Esta informaciôn nos la ofrece Gonzalo Fer­
nande z de Oviedo en el "Libro de la Câmara Real del Prin 
cipe Don Juan" (Apêndice, pâg. CLII). El calificativô de 
"muy preçioso" aplicado al "rrabelico" (este diminutive 
expresa el pequeno tamafio del instrumento) apunta a su ri 
câ ornamentaciôn y a su confecciôn a base de maderas no­
bles. Esta espléndida decoraciôn'puede observarse en un 
instrumento perteneciente al rey Felipe II. En ;au inven- 
tario organogrâfico (ano 1602) se encuentra un "rabelico 
de madera, laqueado de Colorado y oro, y la tapa de made­
ra blancs dorada sin cuerdas ni portezuelas (clavijas); 
es hecho en la China" (82). Aunque la riqüeza de este cor 
dôfono es excepcional, los instrumentos reales, como aca- 
bamos de ver,, se f abri caban con materiales costosos. Tam­
bién en Francia en 1514 se tiene noticias de un rabel de 
plata côn puente de plata, destinado al rey, segûn lo 
atestigua una carta de pago (83).
A causa de su escaso nûmero de cuerdas el rabel no 
podia ejecutar mûsica artistica, por lo que se empleaba 
para acompanar la danza. Asi, en unas cartas francssas de 
los anos 1591, 1595 y 1458 queda patente esta funcién:
"Un nommé Isembart jouait d'une rubebe, et en 
jouant, un nommé Le Bastard se print à danser".
"Roussel et Gaygnot prinrent à jouer, l'ün d'une
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flûte, l'autre d'une rubebe, et ainsi que les al 
cuns dansoient".
Avec lequel8 compaignons estoit tua nommé Fran­
çois Goutaud, qui sonnait d'une rubebe et allè­
rent danser" (84).
El rabel, precisamente por sus pocas posibilidades 
musicales, estaba en manos de las raés bajas classe socia 
les que lo utilizaban para sus esparcimientos y danzas 
popularés. Aun subsiste como instrumento foljclérico en 
varias régiones de Espana y Francia.
En el curso del s.XVI la terminologia del rabel se 
vuelve confusa al aplicarse el nombre al violin. Esto su 
cediô hasta que la familia de este ûltimo instrumento to 
mé el Buficiente auge y se fijaron sus términos. Mientras 
tanto, es bastante dificil dilucidar a qué instrumento se 
refiere cuando aparece en los textos èl vocablo "rebec" 
o "rabel". Como casos excepcionales tenemos el inventa- 
rio de un conocido "luthier" parisino (ano 1551) que nom 
bra ambos cordéfonos: "rebecs" y violines, y también el 
de un "intermedio" instrumental florentine (ano 1565), 
donde entre otros instrumentes participantes intervienen 
un "ribecchine" y cuatro "violoni" (85)• Del mismo modo, 
en Espafia "rabel" era el nombre familiar y vulgar del vio 
lin. Y Cerone en su "Melopeo y Maestro"(ano 1613) habla 
aûn de los "rabeles" o violines, refiriéndose a estos ûl 
timos. Al pequeno rabel, llamado en Francia "pochette", 
lo denomina "rebequln" y al "violino piccolo" lo llama- 
râ "rabelillo" o "violin chico"(86).
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CATALOGO DE FUEDÏES ICONOGRAflCAS
SIGLO XIII 
Madrid
Miniatura de la Cantiga n2 170 de Alfonso X el Sabio. 
Côdice b I 2 de la Biblioteca del monasterio de El Es - 
corial. Rabel con caja piriforme, muy alargada, clavij£ 
ro doblado en ângulo con dos clavijas, el mismo nûmero 
de cuerdas, puente y la tabla de armonia dividida en 
dos secciones: la inferior es de piel y la superior es 
de madera con dos rosetones calados y bellos dibujos 
geométricos. Lo tane un juglar con un arco de mango al 
estilo oriental (lam. 42). A.Salazar (87) lo identifica 
con la giga del "Libro de Alexandre" y con el "rabé mo­
risco" del Arcipreste de Hita
Toledo
"La Coronaciôn de la VirgenV Fachada interior de la puer 
ta de Sta.Catalina (estilo gôtico). Catedral. Rabel con 
caja piriforme que se adelgaza para configurer el mango 
y clavijero curvado hacia atrâs con talla de cabeza hu­
mana. La tabla esta dividida en dos mitades siendo la in 
ferior de piel. Wo se aprecia el nûmero de cuerdas. Lo 
tane un ângel al estilo oriental con un arco casi rectô. 
(fig. 127). Tomado de A.DURAN SAKPEKE y J.AINAUD DE LA- 
SAIiTE, Escultura gôtica en "Ars Hispaniae" VIII, Ed.Plus 
Ultra, Madrid 1956, fig. 90 y pâg. 104
Zaragofea
Pinturas murales del abside de la iglesia de S.Miguel de 
Daroca (estilo gôtico lineal). Rabel con la caja en for-
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-ma de basto, clavijero doblado en angulo con très cla­
vi jas, cinco cuerdas sujetas a una varilla-puente y con 
la tabla dividida en dos secciones. Carece de oidos. Lo 
tane un ângel con un arco curvo al estilo europeo (fig. 
128) I. V.
Inglaterra
Pagina de un "Haggadâ" catalan o valenciano. Côdice his- 
panohebreo en el. liuseo-Britânico (add. 14.761). Rabel 
con l a 'caja piriforme prolongada en un largo mâstil, cia 
vijero doblado en ângulo recto, varilla-cordal y orifi - 
cio circular. Ko tiene pintadas las cuerdas. Lo tane un 
ministril con un arco curvo al estilo europeo. Tomado de 
J.DOl'ilKGUiiZ BOKDüWA, Miniatura, en"Ars Hispaniae',' XVIII, 
Ed. Plus Ultra, Madrid 1962, pâg. 106 y fig. 152
SIGLO XIV 
Barcelona
"La Coronaciôn de la Virgen'.' Pintura mural de Ferrer Ba£ 
sa (estilo italogôtico, ano 1346). Capilla de S.Miguel 
del monasterio de Pedralbes. Rabel con caja piriforme, 
clavijero en forma de hoz con dos clavijas, cuatro cuer 
das, cordai, puente, dos oidos en forma de C y un càlado 
hexagonal. Lo tone un ângel con un arco curvo al estilo 
europeo. (lâm. 49 y fig. 129)
Côrdoba
"Sagrada Familia'.' Bajorrelieve en alabastro. Museo pro­
vincial. Rabel con caja piriforme y clavijero en ângulo 
recto* No tiene esculpido ningun elemento. Lo tane un 
ângel con un arco cUrvo ai estilo europeo. . I. V.
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Lérida
Retablo en piedra de la iglesia parroquial de Castellô 
de Farfanya (estilo gôtico). Rabel con caja piriforme 
prolongada en un corto mango y clavijéro doblado en ân­
gulo recto. Tiene très cuerdas y carece de oidos. Lo ta 
ne un ângel con un arco curvo. I. V.
Madrid
"Los siete dias de la CreaciônV Tabla G U I  de la Histo- . 
ria Eclesiâstica de Pedro Comestor. Biblioteca Nacional 
(ms. R 199). Rabel con caja pirifptme prolongada en un • 
largo cuello, clavijero en forma de hoz, orificio circu 
lar central y varilla-cordal. Ko.estân pintadas las cuer 
das. Lo tane un ângel con un arco curvo en la posiciôn 
oriental (fig. 150). I. V.
Navarra
Escudos herâldicos y mûsicos. B?nda inferior de las pin­
turas murales del refectorio de la Catedral de Pamplona, 
de Juan Oliver (afio 1550, estilo gôtico lineal). Actual- 
mente en el Museo provincial de Pamplona. Rabel con caja, 
piriforme, clâvijero en forma de hoz con dos clavijas y 
el mismo nûmero de cuerdas sujetas a la parte inferior 
de la caja. Carece de oidos. Lo tane una juglaresa con 
un àrco curvo en la posiciôn europea (fig. 151). Tomado 
de M.C.LACAURA DUCAY, Aportaciôn al-estudio de la pintu­
ra mutai gôtica en Navarra. Diputaciôn Forai de Navarrâ. 
Instituciôn "Irincipe Viana" Pamplona 1974, lâm. 15
965
Sevilla
"Angeles nmsicosV Relieve en alabastro. Museo provincial 
Rabel con caja piriforme y clavijero doblado en ângulo . 
recto. Do tiene grabado ningun otro elemento. Lo tane un 
ângel con un arco curvo en la posiciôn europea. I. V.
Toledo .
Figuras de los pinâculos, en piedra policromada, en el 
muro que cierra la capilla mayor de lo Catedral (estilo 
gôtico). Rabel con caja en forma de clava con coStados 
rectos, clavijero en forma de hoz rematado en talla de 
cabeza humana, dos clavijas, el mismo nûmero de cuerdas 
sujetas a un botôn en el final de la caja, puente y ro­
setôn calado. Lo tane un ângel con un arco recto al es­
tilo oriental (lâm. 65 y fig. 152) I. V.
SIGLO XV 
Avila
"La Oraciôn del Huer to'.' Miniatura de un libro de coro de 
la Catedral. Rabel con caja piriforme y clavijero dobla­
do. Posee un orificio pircular. No se aprecian mâs deta- 
lles, porque el dibujo es muy pequeno. Lo tane un ângel 
con un arÊo curvo al estilo europeo. I. V.
Baléares
"La Virgen con el Hino'J Tabla central del retablo de 
"Duestra Senora de la Leche" de Gabriel Koguer (estilo 
hispano-flamenco). Capilla del Rosario de la iglesia pa­
rroquial de Campos. Mallorca. Rabel con caja en forma de 
basto, clavijero doblado y rosetôn. No se anrecian mâs 
detalles. Lo tane un ângel con un arco curvo a la manera
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europea. Tomado de G.LLOMPART, C.R., La pintura medie­
val mallorruina. Su entorno cultural y su iconografia,11 
Ed.. Ripoll, Pal ma de Mallorca 1977, lâm. 84
Barcelona
Medallôn derecho del techo de la cap$lla de la casa de 
los Dalmases (principios del s.XV, estilo gôtico). Rabel 
con caja piriforme, clavijero dôblado rematado en talla 
de cabeza de animal, dos cuerdas y pequeno cordai. Caree 
ce de oidos. Lo tane un ângel con un arco de mango al 
estilo europeo (lâm. 68). Tomado de J.M.Li'iMAÉA, Los ins­
trumentos musicales en los ûltimos tiempos de la dinas- 
tla de la casa de ! Barcelona,.Separata de "Miscellanea 
Barcinonensia" 1969, fig. 18, 58 y 59
Sector H del techo de la capilla de la casa de los Dalma 
ses (principios del s.XV, estilo gôtico). Rabel con caja 
piriforme, clavijero curvado en forma de hoja, très cuer 
das y pequeno cordai. Lo tane un ângel con un arco de 
mango al estilo europeo. (lâm. 68). Tomado de J.H.LAMAls'A, 
op. cit. figs. 15, 58 y 59
Sector E del techo de la capilla de la casa de los Dalma 
ses (pripcipios del s.XV, estilo gôtico). Rabel con caja 
piriforme, clavijero curvado en forma de hoja, très cuer 
das y pequeno cordai. Lo tane un ângel con un arco curvo 
al estilo europeo. Tomado de J.M.LAMAsA, op. cit. figs.
58 y 59
Friso de un ventanal sobre el claustre del palacio del 
rey Martin (ano 1400, estilo gôtico), de François de Sa-
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-lau. Poblet. Rabel con caja en forma de clava, costa - 
dos rectos, clavi jero curvado hacia atrâs con do's clav£ 
jas, dos cuerdas sujetas a un botôn en el final de la 
caja y puente. Carece de oidos. Lo tane un ângel con un 
arco curvo al estilo europeo (fig. 154). Tomado de J.PI- 
JOAN, Summa Artis, XI, Espasa-Calpe, Madrid, 1947, fig. 
881, pâg. 545 »
"La Virgen de los Angeles'.' Pintura sobre tabla de la es 
cuela de Borrasâ (estilo gôtico internacional). Museo de 
la Ciudadela. Rabel con caja en forma de basto, clavije­
ro curvado hacia atrâs, rosetôn calado, cuatro cuerdas y 
cordai. Lo tane un ângel al -estilo europeo con un arco 
curvo. Tomado de CH.R. POST, op. cit. T.IV, 2@ parte, fi 
gura 208, pâg. 555
"La Coronaciôn de la Virgen'.' Pintura sobre tabla de Ber­
nardo Martorell (estilo gôtico internacional). Colecciôn 
Vinas. Rabel con caja en forma de basto, dos pequenos oi­
dos circulares, dos cuerdas y puente. El clavijero queda 
oculto. Lo tane un ângel con un arco de mango al estilo 
europeo. (lâm. 74) I . V.
Câceres
"La Virgen con el Nino'.' Miniatrua de un libro de Coro 
(Kyrial) del Monasterio de Guadalupe. Rabel con la caja 
piriforme y très cuerdas sujetas a la parte inferior de 
ésta. El clavi jero queda oculto. Lo tafie un ângel con un 
arco curvo en la posiciôn europea. I. V.
"Concierto'.' Miniatura de un libro de Coro del Monasterio
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de Guadalupe. Rabel con la caja piriforme alargada y 
très cuerdas sujetas a la parte inferior de ésta. No 
se aprecian mâs detalles. Lo tane. un ministril con un 
arco curvo en la posiciôn oriental. I. V.
Leôn
Bajq_^rrelieve de la silleria del coro de la Catedral. 
Rabel con caja piriforme, clavijero doblado hacia atrâs 
y dos cuerdas. No se aprecian mâs detalles. Lo tane un 
juglar con un arco curvo. ï. V.
"Arbol de JesséV Bajorrelieve de la silleria del coro 
de la Catedral. Rabel con caja piriforme y clavijero 
curvado en forma de hoja. La tabla de armonia esta di­
vidida en dos por una linea transversal. No se aprecian 
mâs detalles. Lo tane un rey, junto a David y Salomôn, 
con un arco curvo en la posiciôn europea. I. V.
Madrid
"Cristo triunfanteV Anônimo castellano de finales del
8.XV. Museo del Prado, n9 2557» Rabel (?). Caja piri - 
forme prolongada en el mâstil, el clavijero -que quedâ 
oculto- parece iniciarse curvado, rosetôn calado cen - 
tràl y varilla cordai. No tiene pintadas las cuerdas.
Lo tane un ângel con un arco muy curvo (lâm. 87).» I* V.
"Apariciôn de la Virgen a una comunidad'.' Pintura de Pe­
dro Berruguete. iiuseo del Prado, nS 615 • Rabel con caja 
piriforme, clavijero curvado con très clavijas, varilla- 
cordal, très cuerdas y oido en forma ovalada. La tabla 
de armonia estâ dividida en dos.secciones. Lo tane un
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ângel con un arco triangular en la posiciôn oriental, 
(fig. 135). I. V.
Tabla central de la predela del Retablo de "La Vida de 
la Virgen y de S.Francisco" de Nicolas Francés (estilo 
gôtico internacional). Museo dèl Üado, n@ 2545» Rabel 
con caja piriforme muy alargada, clavijero en forma de 
hoz, dos cuerdas sujetas a un botôn en el final de la 
caja, puente y trastes. La tabla de armonia la tiene di­
vidida en dos y en su terminâciôn tiene cuàtro pequenos 
calados. Lo tane un ângel con un arco de mango (lâm. 83)
I. V.
Enjuta de la puerta derecha del Retablo de la iglesia 
del Monasterio de El Paular. lîalel con caja piriforme 
y clavijero curvado rematado en voluta. Tiene cuatro 
cuerdas y una varilla-cordal. Carece de oidos. Lo tane 
un ângel en la posiciôn oriental con un arco recto in- 
terrumpido por un triângulo (fig. 157). I* V.
"La AsunciônV Inicial de pagina miniada de un manuscrite 
de fines del s.XV. Colecciôn Amunâtegui. Rabel con càja 
piriforme y clavijero doblado hacia atrâs. No se obser - 
van mâs detalles. Lo tane un ângel con un arco curvo en 
la posiciôn europea. .1. V.
"La Virgen y el Nino'.' Pintura anônima de finales del s.XV 
Museo del Prado. Procédé de la colecciôn Bosch. Rabel con 
caja piriforme y clavijero doblado hacia atrâs. Estâ di - 
bujado de perfil. Lo tane un ângel con un arco curvo en 
la posiciôn europea. I. V.
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Navarra
Timpano de la puerta del refectorio. Catedral. Rabel con 
caja piriforme y clavijero en forma de hoz. Tiene unas 
seis o siete cuerdas y carece de oidos. Hay dos instru­
mentos iguales en este relieve, tanidos por juglares con 
arcos rectos al estilo europeo (fig. 158). 1. V.
Teruel
"Cristo Rey con ângeles mûsicos". Bajorrelieve del reta­
blo de la Iglesia de Azaila (estilo gôtico). Rabel con 
caja piriforme, clavijero doblado hacia atrâs, très cuer 
das y varilla-cordal. Lo tane un ângel con un arco curvo 
al estilo oriental. I. V.
Toledo
Archivolte (5® dcha.) de la Puerta de los Leones, obra 
de Hanequin de Bruselas, Juan Alemân y Egas Cueman (esti 
lo hispanoflamenco). Catedral. Rebel con caja piriforme, 
clavijero doblado hacia atrâs, cordai triangular y cua­
tro cuerdas. Carece de oidos. Lo tane un ângel con un ar 
co curvo en la posiciôn europea. 1. V.
Archivolte (5- izqda.) de la Puerta de los Leones, obra 
de Hanequin de Bruselas, Juan Alemân y Egas Cueman (esti 
lo hispanoflamenco). Catedral. Rabel con caja piriforme 
y clnvijero doblado en ângulo. Tiene varilla-cordal, seis 
cuerdas y carece de oidos. Lo tane un ângel con un arco 
curvo al estilo europeo. 1. V.
Ménsula en la Puerta de los Leones, obra de Hanequin de 
Bruselas, Juan Alemân y Egas Cueman (estilo hispanofla-
969
menco). Catedral. Rabel con caja piriforme, clavijero do 
blado y rematado en talla de cabeza humana, con cuatro 
clavijas. Tiene un cordai trapezoidal, puente, seis cuer 
das, dos oidos ovales y cuatro pequenos orificios. Lo ta 
ne un angel con un arco curvo en la posiciôn europea 
(lâm. 109). I. V.
"La Natividad". Inicial de pâgina del Cantoral llamado 
"El Aguilucho" (fines del s.XV, estilo hispanoflamenco). 
Archivo de la Catedral. Rabel con la caja en forma de 
clava, clavijero doblado hacia atrâs, très cuerdas y va 
rilla-cordal. Carece de oidos. Es de tamano grande. Lo 
tane un ângel con un arco curvo en la posiciôn europea 
(fig. 159). I. V.
"Cristo Rey con la Virgen y S. Juan Bautista". Inicial de 
pâgina del Cantoral llamado "El Aguilucho" (fines del si 
glo XV, estilo hispanoflamenco). Archivo de là Catedral. 
Rabel con caja en forma de clava, tres cuerdas y varilla- 
cordal. El clavijero queda oculto, y la tabla estâ divi­
dida en dos secciones. Lo tané un ângel en la posiciôn 
europea con un àrco curvo. 1. V.
Valencia
Cria del fol. 2 de "Opera" de Johannes Tinctoris. Côdice 
en pergaraino miniado, vol. 844 de la Biblioteca de la 
Universidad. Rabel con caja piriforme prolongada en un 
largo mango, clavijero doblado hacia atrâs, tres cuerdas, 
varilla-cordal y dos pequenos oidos en forma de C. Lo ta 
ne una santa con un arco curvo al estilo europeo. 1. V.
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Miniatura del fol. 3 de la "Historia Naturalis" de Cayo 
Plinio Segundo. Côdice en pergaraino miniado. Biblioteca 
de la Universidad. Rabel con caja estrecha y alargada de 
costados rectos que terrainan en dos amplias escotaduras. 
El final de la caja también es recto. Tiene un clavijero 
en forma de hoz, tres cuerdas, varilla-cordal y dos pe­
quenos oidos en forma de C. Hay dos instrumentos igûales 
en esta miniatura, tanidos por ninos desnudos con arcos 
curvos al estilo europeo (fig. 140). I. V.
Folio 6  V .  del "Rommant de la Rose" de Guillâume de Lo- 
rris. Côdice en pergaraino miniado. Biblioteca de la Uni­
versidad. Rabel con caja piriforme, clavijero en forma 
de hoz, tres cuerdas sujetas a la parte inferior de la 
caja y rosetôn calado. Lo tarie un ministril con arco cur 
vo al estilo europeo durante una fiesta campestre. I. V.
Folio 141 del "Rommant de la Rose" de Guillaumè de Lo- 
rrls. Côdice en pergaraino miniado. Biblioteca de la Uni­
versidad. Rabel con caja piriforme, clavijero en forma 
de hoz, tres cuerdas sujetas a un botôn en la parte ihfe 
rior de la caja y rosetôn calado. La tabla de armonia es 
té dividida en dos secciones. El instrumento esté colga- 
do en la pared del taller de un "luthier". A su lado hay 
un arco curvo (fig. 133). 1. V.
Zaragoza
"S. Martin enferme". Predella del retablo de S. Martin 
de Martin Bernât (estilo hispanoflamenco). Colegiata de 
Daroca. Rabel con caja en forma de clava, clavijero en
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forma de hoz rematado en talla de cabeza de animal, dos 
cnerdas snjetas a la parte inferior de la caja, puente 
y trastes. Lo tane un âhgel con arco de mango al estilo . 
oriental (fig. 141). I. V.
"La Natividad". Pintura•sobre tabla de la colecciôn Roman 
Vicente. Rabel con caja piriforme, clavijero doblado ha- 
cia atrâs, dos cuerdas sujetas a una varilla-cordal y pe- 
queno rosetôn. Lo tane un angelito con un arco curvo en 
la posiciôn europea (fig. 15^). I. V.
Inglaterra ,
"Rey David". Inicial del libro de-Horas de Alfonso V el 
Magnânirao (fol. 82). Museo Britânico (add. 28962). Lon­
dres. Rabel con la caja en forma de clava, clavijero en 
forma de hoz, rematado en talla de cabeza de animal, très 
cuerdas sujetas a la parte inferior de la caja y puente. 
Carece de oidos. Lo tane el rey David con un arco curvo 
al estilo oriental. Tofnado de A. VILLALBA DAVALOS, La M±- 
riiatura valenciana en los siglos XIV y XV, Servicio de 
Estudios Artlsticos. Instituciôn "Alfonso el Magn&nimo". 
Diputaciôn provincial de Valencia, 1964, lâm. 56.
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CAPITULO XII
La vihuela de arco
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LA VIHUELA DE ARCO
Etimologia.- Las voces castellanas "vihuela" y "vio 
la" derivan del occitane antiguo "viula" tornado del ver- 
bo "viular", 'tocar la vihuela o instrumente de viento'. 
Verbe y sustantivo estan suficientemente documentados 
desde el s.XII. Aunque menos frecuente, también se encuen 
tra en lengua de Oc las variantes "viola" y "violer". Es­
tes términos son comunes a todas las lenguas romances, 
aunque su antigüedad en cada una de ellas sea mas o menos 
grande: en portugués "viola"; en catalan "viola"; en cata 
lân antiguo "viula"; en itaîiano "violaŸ; en rumano "vioa 
râ" y en francés "viole". En este ultimo la-o-indica que 
es un préstamo. En la época medieval es mas corriente la 
forma "vielle", que segûn Corominas (1) "se explica como 
un intente de adaptaciôn a la fonética francesa de la ter 
minaciôn extranjera -lula, impronunciable para un francés 
del Norte: de "viula" se pasô a "vielle" y luego a "vièle'
Por otra parte, las lenguas germanisas presentan una 
serie de formas que, en cierto modo., pueden relacionarsé 
con las anteriores. Asi, en alto aleraân antiguo "fidula"; 
en aleraan actual "fiedel"; en anglosajon "fidele"; en ne- 
-erlahdés medio "vedele"; en eScandinave antiguo "fidla" 
y en inglés actual "fiddle".
El origen de arabes grupos de formas es incierto y du 
dose, por lo que los lingüistas han elaborado diversas 
teorias mas o menos acertadas, que expondremos a continua 
cién (2): F. Diez situa su origen en el latin "vitulari"
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<jue signifies ’dar mue stras de jubile', basândose en el 
hecho de que este instrumente servie para acompanar el 
canto en las diversiones, lo que no es cierto, ya que 
también se utilizaba para expresar el dolor y la triste 
za. Pero, ademâs, fonéticamente esta etimologia no es 
vélida para las formas romances. De este modo ée expre­
ss Meyer LUbke, quien establece una raiz "vivula" de 
origen desconocido y diminutive del adjetivo "vivus", 
'vivo', por la vivacidad de la mûaca de este cordéfono 
que, en determinadas ocasipnes, acompanaba la danza. 
Aunque esta etiraologia no es absurde, si résulta un tan­
te puéril porque propugna que la semejanza entre las 
formas romances y germénicas es -mera coincidencia, hecho 
éste que induje al propio Meyer LUbke a no incluir esta 
idea en su diccionario. Por su parte Garaillscheg junte 
con Bloch piensan que los términos romances se tomaron 
del germanico, igual que ocurriô con "arpa". Pero bhy 
que tener en cuenta que este ultime instrumente ténia 
lin origen nôrdico, lo que no ocurre con la vihuela. In- 
dudableniente, las formas germâniias son muy antiguas, 
pero segûn Kluge su etimologia no es indoeuropea, por 
lo que opina que se tomaron del romance arcaico, cuando 
el francés antiguo "vielle" se pronunciaria todavia "vi- 
itele" y éste procederia de "vitulari". Corominas critica 
estas hipétesis por inverosimiles,ya que piensa que no 
sepuede suponer que una vez que pasé del romance al ger 
raânico volviera a recorrer el camino a la inversa, lo 
que, por otra parte, no es fonéticamente posible.
La mâs verosimil de las hipotesis, segûn Corominas,
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es la de Spitzer (apoyada también por Meyer LUbke en la 
ultima ediciôn de su diccionario). Parte del occitane 
antiguo "viular", 'tocar la vihuela', como ya dijimos, 
como voz onomatopéyica, igual que "fiular" 'silbar' en 
catalan o "piular" 'piar'. De este modo, establece el 
origen del vocable en el sur de Francia, de donde se pro 
pagaria a todas las lenguas romances. Aunque el cqrâcter 
onomatopéyico esta suficientemente demostrado por Diez, 
que observa que "viular" en el occitane antiguo también 
significaba 'tocar un insthiunento de viento', segûn un 
poema de Bertrân de Born, Corominas tiene algunas dudas 
debido a la existencia de las formas germânicas y bajo- 
latinas con la dental entre la i y la u. Sin embargo, 
opina que en germane también era una onomatopeya, si 
bien, independiente de las formas romances con la -f- y 
-d- que express muy bien el sonido del arco frotando las 
cuerdas.
El latin medieval normalmente adopta el termine "vio 
la" tornade del romance, pero algunas veces se encuentra 
"vidula" (en Constantino el africano, s.XI), "vitula"
(en Joffroi de Vinsauf, en su "Poetria Nova", s.XII) y 
"fitola" (en Aloise de Lille en su "De planctu naturae",
8.XIII) y no "fiduia" como pretenden algunos musicélogos 
(5). Estas formas no deben llevar de nuevo a "vitulari", 
puesto que fonéticamente no es posible. Spitzer opina 
que son latinizaciones caprichosas del vocable occitane, 
mientras que Corominas cree que es posible la existencia 
"de una variante del tipo onomatopéyico intermedia en - 
tre el propio del germanico y el general en romance".
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Algunos musicélogos (4) hacen derivar el término al 
to alemân antiguo "fiduia" del latin "fides" y "fidicula"
’cuerda'e‘instrumente de cuerda* respectivamente, incluso 
jtàgunos (5) lo consideran latine, pero no es valide, por-. 
que las lenguas germanisas no son derivadas del latin y, 
p6r tante,no existen términos derivados del latin, sine 
préstamos del latin. Este, claro esté, no impide que une 
de esos préstajnos siga las evoluciones propias de la len 
gua germânica al sentirse totalmente inmerso en la estruc 
tura de esa lengua, pero lo '^ ue no podéraos pensar es que 
el préstamo latine en el germanico vaya a eyolucionar si- 
guiendo unas leyes propias de las lenguas romances. 86- 
lo en la segunda mitad del siglo’XV encontramos en un tex 
to latino de Ofelio, citado por Du Gange (6) el término 
"frdella", derivado del ]ztin "fidicula" por la via culta 
(la -u- por ser posténica se pierde quedando "fidic'la"; 
el grupo -c'i- evoluciona originando una -11-; la Segunda 
-i- por disimilaciôn pasa a -e-,resultando "fidella"). Pe­
ro aqui sospechamos que se refiere a la lira y no al ins­
trumente de arco porque la serie de cordofonos que cita 
son de la époôa clâsica, excepte la "lutina".
Por su parte C. Sachs (7) propone una etimologia 
asiatftco-occidentai para arabes grupos de formas. Parte ' 
del osseta "fandir" (relacionado con "pandur", especie 
de laûd), del tawgy "féandir" y del yenisei (dialecte de 
los samoyedos) "fedilo". Estas voces pasarian al antiguo 
nérdico como "fidlu", al anglosajon "fidele", al alto ale^  
mân "fiduia", etc. Luego, perderia la dental entre las 
dos vocales y se convertiria en "vièle" en francés y "vio
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-la" en la mayor parte de las lenguas romances. Como ve- 
mos, Sachs establece un origen comûn asiatico basândose 
en el propio origen del instrumente que surgiô en un ârea 
de Asia Central. El ûltimo estadio dé la evoluciôn de 
los términos asiâticos los situa en las formas romances 
que considéra derivadas de las germânicas. En este coin­
cide con Gamillscheg y Bloch ya citados. ,
Asl pues, las teorias de los lingüistas y musicélo­
gos se encuentran divididas. Este se debe a la ausencia 
de documentes que permitan'constater la aparicién y evo- 
lucién de este término. Opinâmes que la teoria de C.Sachs 
es la mâs acertada, porque al no disposer de estos docu­
mentes se réfugia en la evolucién y empleo del propio 
instrumente, aunque este hecho no es siempre vâlido en 
linguistics,puesto que la realidad y los significados 
transitan caminos diferentes. La semejanza entre p y f, 
ambas kbiales y sordas, no puede extranarnos por ser 
completamente normal. Asi que la evolucién dé "pantur" 
a "fandur" propuesta por este musicélogo no es descabe- 
llada (8). Lo misrao ocurre con el peso, en la Ëdad Media, 
de la f- a v-, que es también muy corriente, pues sélo con­
siste en la sohori'zacién de la sorda (f) y pérdida de la 
-d- intervocâlica.
Antes de terminer.con este apartado hay que indicar 
que los términos "vihuela", "viola" y "viula" senalaban 
indistintaraente un tipo de cordéfono frotado con arco y 
el mismo tipo sin él, es decir, punteado. Cuando se que- 
ria especificar la primera técnica se le anadia la expre 
sién "de arco".
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Actualmente los musicélogos designan con la voz "fi 
dula" las vihuelas o violas de arco priraitivas anterio - 
res al ano 1.500. Hosotros utilizaremos estos tres térmj^ 
nos indistintamente para referirnos a la vihuela de arco
Estructura.- La vihuela de arco es un cordéfono 
frotado caracteristico de la Edad Media. Surge a coraien- 
zos de la plena Edad Media e ira evolucionando a lo lar­
go de este periodo y de la baja Edad Media para cristal! 
zar en el Renacimiento en las "violas da gamba","violas 
da braccio" y "liras da braccio", instrumentos bâsicos 
de la incipiente orquesta renacentista. Por lo tanto, ha 
blar de una estructura sin explicar al mismo tiempo una 
evolucién entrana multiples dificultadeo. No obstante, 
entresacaremos los rasgos mas importantes, comunes a to- 
dos los tipos de fidulas.
El cuerpo estaba constituido por dos tapas de la mis^  
ma forma, pero de distinto espesor. la superior, o tabla 
de arraonia, era mâs delgada (unos 2'5 mm. en los bordes 
y 4 mm. en el centre), mientras que la tapa inferior o 
fonde era ligeramente mâs gruesa (4'5 mm. en el centre). • 
El fondo podia ser piano o escasamente abombado, pero e^ 
te detalle no puede percibirse en las representaciones 
pictoricas, generalmente frontales. Por el contrario, es 
fâcilraente apreciàble en los instrumentos labrados en 
piedra de los porticos y capitales de las Iglesias y ca- 
tedrales.
La tabla de armonia y el fondo estaban unidos por 
los aros o eclisas que podian tener diferente altura.
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Estos très eleraentos, es decir, las dos tapas y los aros 
constituian la caja de resonancia. Esta a lo largo de la 
plena y baja Edad Media adopté distintas formas que pue­
den compendiarse en ocho modelos principales y cinco süb 
tipos:
1 - Forma de pala
2 - Forma de azada
5 - Piriforme
4 - Forma oval
a) Oval con el final escafoide
b) Casi circular
5 - Rectangular con las esquinas redondeadas y
costados rectos.
a) Con costados rectos aproximândose hacia los 
hombros.
6 - Corrigeras escotaduras en los costados.
7 - Con escotaduras muy acusadas en forma de C
8 - Forma de 8, es decir, la caja dividida en
dos mitades unidas directamente.
a) Con pequenas lineas paralelas en el cruce 
de las dos mitades.





8 a 8 b
La forma circular encontrada en algunas representa­
ciones tal vez consiste en una deforraaciôn de la oval, 
pues escasamente existen dos o tres ejemplares de este 
subtipo.
Todas estas formas no son simultâneas, cronolôgica- 
mente hablandb, sino que se escalonan a lo largo de la 
plena y baja Edad Media. Algunas de ellas, no obstante, 
coexisten en algûn periodo, como ya veremos al estudiar 
su evoluciôn.
En la tabla de armonia se abrian oidos, variables 
en numéro y forma. Generalmente eran dos bon figura de 
media luna o de C, pero también podia tener un orificio
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central, iraitado del àaûd, o cuatro simétricamente dis- 
puestos en los modelos en forma de 8. Algunas veces es­
tos oidos se ornamentaban con dibujos mâs complicados.
Su forma j su emplazamiento han cambiado en el curso del 
tiempo, tanto por razones prâcticas como estéticas, ya 
que han desempehado un importante papel en la correcciôn 
amplificaciôn y difusiôn del sonido.
En el interior de la caja de resonancia dos tacos
de raadera mantienen la separaciôn de las tablas y la ri­
gide z de las eclisas. El taco superior, ademâs, contribu 
ye a fijar el mango, mientras que el inferior lo hace a
su vez con el cordai.
El mango, hecho de una sola 'pieza, se encajaba por 
su parte inferior o talon en el taco de raadera superior. 
Era piano en su frente y no muy largo, Solo en algunos 
ejemplares alcanza la raisma longitud que la caja. Sobre 
el mango se colocaba el batidor que era de ébano. Su uso 
comienza en el s.XIII. En las fidulas primitivas el mâs- 
til estaba tallado en la misma pieza que la caja y ape- 
nas se destacaba de ésta. A partir del s.XII se hace in­
dependiente para faciliter el manejo de los dedos.
El clavijero era generalmente piano y las clavijas 
se insertaban por el frente. Este tipo de clavijero po­




d) en forma de hoja
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e) trilobulado
1. con los lôbulos a la misma altura
2. con los lôbulos en forma de cruz
f) octogonal
1« con los lados rectos 
2. con los lados curvos
g) exagonal
h) en forma de cono truncado
i) pentagonal
De estas ûltimas figuras se encuentran solamente 
muy pocos ejemplares.
Ademâs del clavijero piano,en algunas vibue-las de 
arco del s.XV, existe un segundo tipo de clavijero en 
ângulo recto como el del laûd. Este tipo puede observer 
se preferenteraente en aquellos instrumentos que poselan 
escotaduras latérales, al igual que la vihuela de mano 
que tan de moda estaria en el siglo siguiente.
Un tercer tipo de clavijero, también usado en el si
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glo XV, es curvado con clavijas latérales y, algunas ve­
ces, rematado en una talla de cabeza huraana o de animal. 
Es ya el future clavijero de las "violas da braccio" y 
"violas de gamba".
Las cuerdas, de tripa de carnero y en numéro varia­
ble (oscilaban entre 5» 4 y 5, aunque algunos ejemplares 
llegaron a tener 6 y 7), se enrollaban por un extremo a 
las clavijas y por el otro al cordai, colocado sobre la 
parte inferior de la caja y sujeto a un boton incrustado 
en el taco inferior, a traves de la eclisa. La forma mas 
comun del cordai era la trapezoidal, muy alargada, alcan 
zando, en algunas ocasiones, la longitud de un tercio de 
la caja. Otras veces era triangular y otras una simple 
varilla como en el laud. S6lo en muy pocos ejemplares 
las cucrdas se sujetaban a una protuberancia en la parte 
inferior de la caja.
Sobre la tabla de armonia y a la altura de los oidos 
se colocaba el puente. Al principiô era recto, pero luego 
se redondeaba para que el arco pudiera frotar cada cuer­
da por separado. (Esto ocurriô cuando auroentô el numéro 
de cuerdas). Este elements apenas es perceptible en la 
iconografia instrumental, bien porque los artistes olvi- 
daran representarlo,o bien porque al hacerlo sôlo con 
una pequena linea transversal no destacaba mucho del con 
junto de la tabla de armonia.
En cuanto a los materiales utilizados en la constru£ 
ciôn de las vihuelas de arco, habria que destacar la made- 
ra de pino y la de arce. Con la primera se trabajaba la 
tabla de armonia, los tacos del interior de la caja y las 
contraeclisas, que son aquellos trozos de madera que re -
,990
-fuerzan a las eclisas. Como de la tabla dependia en 
gran manera las cualidades sonoras del instrumente, 
se seleccionaba con cuidado la calidad del pino emplea 
do. De arce se hacia la tabla del fondo, las eclisas, 
el mango, el clavijero y el puente. Para los tres pri­
merez elementos se utilizaba también el tilo, el haya, . 
el peral, el castano y el élamo,indistintamente. En 
los instrumentos de finales de la Edad Media y del Re­
nacimiento se usaba el ébano para el batidor, el cordai, 
las clavijas ÿ la pequena cejilla que separaba el mango 
del clavijero. Esta ultima también se hacia de marfil (9). 
En los instrumentos mas suntuosqs se empleaba el ébano 
para la tabla del fondo y las eclisas, como puede com- 
probarse en el inventario del rey Felipe II, realizado 
en 1602 (10): Ademâs, estos instrumentos mâs ricos ador 
naban la tabla de armonia con bellos trabajos de marque 
teria. Esta ornamentacién se extendia por todo el borde 
de la tabla, o bien se dibujaban dameros o estrellas co 
locândose simétricamente a lo largo y ancho de aquélla. 
Otras veces, la decoraciôn se limitaba a los oidos, que . 
en lugar de ser simples C, su dibujo se complicaba. Ade­
mâs anadian otros figuras geométricas o de flores en o- 
tros lugares de la tabla.
A lo largo de la Edad Media hubo dos medos de tocar 
las vihuelas de arco: el "oriental", con la caja del ins 
trumento hacia abajo y el arco sostenido con la palma ha 
cia arriba, y el "europeo", con la caja apoyada en el 
hombro, en los instrumentos mâs pequenos, o en el pecho, 
en los mayores. En esta posicion el arco se sostenia con
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la palma de la mano hacia abajo. La posture oriental se 
abandonô bastante pronto; sin embargo, en algunas repre­
sentaciones se conserva. Como el instrumente era ligero 
se podia tocar de pie, caminando o sentado. En esta ûlti 
ma posiciôn era frecuente apoyar la caja del instrumente 
en las rodillas del tahedor.
El tamano de los instrumentes variaba, aunque, en 
general, solian tener unas dimensiones médias, semejan­
tes a las de la viola actual, que correspondian a la te- 
situra de alto y soprano. A fines del s.XV se comenzô a 
Gonstruir fidulas grandes para reforzar la tesitura de 
tenor y bajo. Eran ya las "violas da gamba", que poseian 
una deterrainada cor^figuraciôn.
Origen y evoluciôn.- La primera imagen de un arco 
aplicado a cordôfonos aparece en la peninsula ibérica.
En el fol. 127 del Beato de la Biblioteca Nacional vit. 
14-1 (olim Hh 58), de mediados del s.X y originario de 
zona castellana con alguna relaciôn con S. Millân de la 
Cogolla, estân representadas cuatro fidulas dé grandes 
proporciones (fig. 78). El instrumente tiene una caja vo 
lurainosa, con contorno de botella, el extreme inferior 
cuadrado y hombros caidos. El raâstil es independiente y 
el clavijero piano circuler con tres clavijas, probable- 
mente frontales, aunque no se puede saber con seguridâd, 
pues en el dibujo sôlo se ve dos lineas en cruz que atra 
vieSan el disco. Sus très cuerdas se sujetan a un inci­
piente cordai, después de pasar por un puente bastante 
ancho. Carece de orificios tornavoces y el arco semicir-
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cular es sostenido por su parte media. Al contemplar es 
ta fiduia priraitiva, lo primero que salta a la vista es 
su enorme volumen y altura, los mismos que los del tane 
dor de pie. Sin embargo, éste la suspende con una.sola 
mano, como si fuese muy ligera. Creemos que su tamano re , 
al era mucho mâs pequeno, como el de algunas fidulas de 
Georgia y el Câucaso, con las que guards multiples simi­
litudes formules y técnicas, segûn ha destacado C. Sachs 
(11). Podemos ver un instrumente similar reproducido en 
la obra del Diagram Group "Musical instruments" (12) ba­
jo la denorainacién de "fandur". Por ûltimo, hay que indi 
car que tres instrumentos estân. sostenidos con la mano 
izquierda en^osicién vertical, siendo la derecha la que 
maneja el arco, mientras que en el cuarto instrumente de 
esta miniature ocurre todo lo contrario. Los miniaturis­
tes raozârabes siguen aqui los dictados de la simetria y, 
por elle, no se preocupan de cenirse a la realidad. Lo 
mismo sucede con el tamano de los instrumentos, que son, 
como acabamos de senalar, desproporcionadamente grandes. 
Hay aqui una tendencia a la desrealizacién, caracteris- 
tica de lôs pintores raozârabes que se patentiza en esa 
indiferencia hacia los cânones de la proporcién (13). Es 
to mismo ocurria con los laûdes certes del fol. 87 del 
Beato de Magius (Pierpont Morgan Library, ms. 644) y, 
por lo tanto, no debemos pensar que existieron instruraen 
tes de estas proporciones. Ninguna otra muestra iconogrâ 
fica lo confirma.
Asi pues, el arco se vè por primera vez en Espana, 
aunque su origen es oriental, como ya hemos dicho, pues
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por estas mismas fechas es raencionado por Alfarabi en su 
tratado "Kitab al-musiqi al-Kabir" (ano 950), y de Espa­
na pasa a Europe râpidamente.
El arco, como accesorio instrumental, no esté vincu 
lado en su primera etapa a ningun cordéfono en particu­
lar. Por esto, cuando llega a Europa, se aplica a los 
cordôfonos alii existentes como eran los laûdes de largo 
mâstil con clavijero piano y clavijas frontales, oriun­
dos de una zona del Asia Central, o el crwth celta, lira 
de las Islas Britânicas. (No debemos olvidar que a los 
laûdes largos se les habia destinado el arco con anterio 
ridad en su lugar de origen). Por otra parte, y en la 
misma época, llegan otros modelos de cordôfonos frotados, 
tales como la "lyra" griega, procédante de Bizancio, o 
el "rabâb" érabe. Espana, pais entre dos civilizaciones, 
recibe todo este variado material instrumental, lo majo­
ra y lo exporta a Europa, recogiendo, a su vez, del Con­
tinente las diferentes transforraaciones qua se van ope­
rands an todos estos instrumentos a lo largo de los si­
glos.
De este modo, el estudio de los cordôfonos frotados 
durante la plena Edad Media entrana mûltiples dificulta- 
des, porque estos instrumentos no siguen una linea de 
evoluciôn continua, sino que se entrecruzan varies mode­
los, como puede constatarse a través de la iconografia. 
Esta multiplicidad de formas se acentûa mâs en los si­
glos XI y XII, época experimental en lo que concierne a 
los cordôfonos frotados. En las fuentes bizantinas mâs 
terapranas podemos ver dos modelos de instrumentes de ar-
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CO que van a ser trasladados a Espana y Europa: uno con 
silueta de guitarra, clavijero en ângulo con clavijas la 
terales y varilla-cordal; el otro con caja piriforme, que 
se adelgaza para configurer el mango, clavijero piano con 
clavijas frontales y, generalmente, también con varilla- 
cordal. La primera de estas formas es tanida segûn el mo­
do o estilo "europeo" (término acunado por los especiali£ 
tas en organografia para designer el modo de sostener el 
instrumente, apoyândolo sobre el hombro, al igual que el 
violin actual, pero que, como comprobamos, es de origen 
bizantino y se contrapone al modo "oriental" en el que el 
instrumente es sostenido verticalraente) e influirâ en ins 
trumentos hispânicos medievales. -Puede verse en una minia 
tura de un salterio precedente de Cesârea (ano 1066) y en 
la actualidad en el Museo Britânico (add. 19552) (14). Es 
ta forma continué en uso bastante tiempo, ya que un trata 
do turco del s.XV la cita (15). La segunda forma corres­
ponde a la llartiada "lyra" griega o bizantina y merece un 
tratamiento aparté, debido a la gran importancia que tuvo 
en la plena Edad Media, no sélo en la peninsula ibérica 
sino también en Europa. C. Sachs (16) afirma que este in£ 
trumento, después de sufrir varias transformaciones, se 
convirtié en la fiduia o viola, instrumento de arco capi­
tal en la mûsica medieval. Creemos que esto no es total­
mente cierto, pues si bien es indudable que la "lyra" con 
tribuyé a la formacién de determinadas fidulas, no se pue 
de negar que también lo hicieron los laûdes de largo mâs- 
til del Turquestân y el modelo con contorno de cintura de 
Bizancio, que acabamos de describir.
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S. Marcuse hace una distribuciôn de los tipos de fî 
dulas primitives dentro del marco europeo, atribuyendo 
la forma piriforme al oeste, la de pala al sur (s.XI en 
Espana y s.XII en Italia) y la circular al centre (1?). 
Disentimos de esta opiniôn al observer que en Espana es­
tos tres modelos son frecuentes e incluso la piriforme 
aparece en nuestro suelo un siglo antes que en Francia e 
Inglaterra, esto es, en el s.X, utilizândose con profu- 
si6n durante tres siglos.
Si dejamos aparté las "lyras" piriformes para un e£ 
tudio monogrâfico, nos encontramos en el s.XI en Espana 
con unos pocos ejemplares de fidulas que no nos permiten 
un anâlisis claro de su tipologia. Hay que recorder en 
este punto que el s.XI es un siglo escaso en.muestras ico 
nogrâficas instrumentales y que, por lo tanto, la no apa­
ricién de un instrumente, mostrado con anterioridad, no 
supone su no utilizacién por parte de los juglares, mâxi- 
me cuando un siglo mâs tarde hay una pujante floracién 
del mismo, como ocurre con las fidulas.
Asi pues, en el s.XI sélo hallamos cinco represent^ 
ciones de la fiduia. La primera es del fol. 7 v. de uni ma 
nuscrito latino que, précédente dè Cataluna, estâ en la 
Biblioteca Nacional de Paris (Ms. latino 11550) (18). Es 
del ano 1070 y présenta unas caracteristicas que pueden 
relacionarse con los instrumentos caucâsicos, como los 
del Beato de la Biblioteca Nacional, vit. 14-1. La caja 
es ligeramente oval (fig. 79) con su final escafoide, el 
mâstil de medianas proporciones parece independiente, los
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hombros suaveraente redondeados, el clavijero piano cir 
cular con tres clavijas frontales. Las cuerdas van su- 
jetas a un pequeno cordai triangular enganchado a un bo 
t6n que se encuentra en un pequeno saliente trilobulado 
del final de la caja (este apéndice nos sugiere îos tres 
caboB de las cuerdas, sobresaliendo del extreme inferior 
de la caja, que habiamos visto en los laûdes de largo 
mastil del fol. 17^ v. del Beato de Magius de la Pier- 
pont Morgan Library, ms. 644, que podriaraos considerar 
como su origen). Este apéndice lo volvemos a ver en ins­
trumentes posteriores, como en el "gittern" del fol, 13^  
V. del salterio de Robert de Lisle (British Library, 
Arundel 83, aho 1310) (19). En la tabla de armonla, el 
instrumente que nos ocupa tiene dos pequenos oidos circu 
lares, y al comienzo del m&stil hay una especie de ceji- 
11a triangular. El arco no es muy curve y sus cerdas se 
anudan al final de la varilla. El musico, en plena inter 
pretaciôn, junto al rey David, que tane una lira, y otros 
mésicos cortesanos, sostiene el final del arco con varies 
dedos de là mano derecha, mientras que con el dedo anular 
puntea las tres cuerdas de que esté provisto el instrumen 
to, realizando asi un "pizzicato", al igual que les vio- 
linistas actuales. Como date curioso habria que destacar 
que el miniaturista ha querido plasmar las vibraciones de 
las cuerdas dibujando llneas quebradas en lugar de res­
tas.
La segunda representacién de fidulas del s.XI corres 
ponde al Beato de la Real Academia de la Historia, nS 33 
(olim Ae 39).. Este manuscrite,ilurainado en el "scriptor-
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rium" de S. Hillén de la Cogolla, fue copiado e ilustra 
do, segûn M, Mentré (20), parte en el s.X y parte en el 
s.XI o en el s.XII, y segûn M. C. Dlaz y Dlaz (21), a 
raediados del s.XI. Sea como fuere, las fidulas de los 
fols. 177 y 184, tanidas por santos junto al Cordero Mis 
tico, presentan una clara forma oval, caracteristica de 
los siglos XI, XII y XIII. Las dos tapas que configuran 
la caja se unen directamente sin aros o eclisas y el dor 
60 séria ligeramente abombado (fig, 66). El méstil es 
muy corto, aunque se destaca bastante de la caja, finali 
zando en un clavijero romboidal con tres clavijas fronta 
les. Tienen el mismo numéro de cuerdas, que se anudan a 
la parte inferior de la caja, hecho no frecuente en ins­
trumentes de este tipo, que poseian en esta época un cor 
dal bien diferenciado, si bien es cierto que algunas fi­
dulas posteriores carecian de él. Es probable que las 
dos lineas semicirculares de la tabla de armonia, parale 
las a las cuerdas, indicasen oidos en forma de C. Si el 
fol. 184 muestra un pequeno arco frotando las cuerdas, 
aunque varia la forma de sostenerlo (dos con la mano de­
recha en la forma correcta y dos con la izquierda), el 
fol. 177, por el contrario, ofrece los mismos instrumen- 
tos pulsados con los dedos, lo que ocurre a menudo con 
las fidulas de esta época, que son tanidas con las dos 
técnicas indistintamente.
Los tres instrumentos restantes pertenecen al clau£ 
tro de Sto. Domingo de Silos. Dos de ellos tienen cajas 
ovales con su final escafoide, un raéstil largo, un clavi 
jero romboidal con tres clavijas, tres cuerdas, dos oi-
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dos semicirculares y una varilla-cordal. En la tercera 
fidula la caja configura una azada con los hombros c6n- 
cavos. Poses un cordai pequefio alargado y carece de cia 
vijero, pues el relieve esté muy deteriorado (fig. 159). 
Sus restantes elementos se asemejan a los de los anterio 
res instrumentos. Este tipo de caja es la ûnica vez que 
aparece en nuestro instrumentario. Estos cordôfonos, es- 
cuipidos en capiteles (dos de ellos se encuentran en el 
claustro, en raanos de ancianos del Apocalipsis, y un ter 
cero esté en el Museo del Monasterio y lo sostiene un 
guerrero a caballo), no rauestran el arco, hecho frecuên- 
te en esta época, porque los per'sonajes que los portan 
suelen llevar en la otra mano algûn objeto. La fecha de 
estos capiteles puede retrasarse al ultimo cuarto del si 
glo XI, ya que pertenecen a un taller diferente y ante­
rior al de los relieves de los vértices del cuadrilétero 
del claustro,«segûn opina Joaquin Yarza (22).
Un instrumenta de esta época que puede relacionarse 
con los anteriores pertenece al Beato de Saint-Sever, con 
servado en la Biblioteca Nacional de Paris, ms. lat.8878 
(fig. 166). Este Beato, que fue iluminado en Gascuna en­
tre 1020 y 1072, inaugura un arte muy distinto al de los 
cédices mozérabes. En esta obra se realiza un cambio corn 
pleto en el plan de la forma y del espacio (con respecto 
a los Beatos mozérabes), lo mismo que en el del conteni- 
do, aunque pueden apreciarse aportaciones de aquéllos en 
cuanto al plan iconogréfico, el répertoria y el progra- 
ma, unidas a las procédantes del arte carolingio (25).
Indudablemente, las fidulas aqui dibujadas (folios
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121 V.-122 y 177) responden a la realidad concrets de la 
Francia de los Capetos y su influencia en nuestro instru 
mentario es bien patente, como se observa en las fidulas, 
acabadas de citar, de Sto, Domingo de Silos. La caja ter 
mina en punta como en la forma de pala, pero los hombros, 
lejos de ser rectos y perpendiculares al méetil como en 
aquélla, estén redondeados, lo que unido a la curva que 
describen los costados configuran la forma oval. Por ello 
creemos que este modelo esté entre el tipo de pala primi 
tivo y là forma oval posterior. El mango es independien- 
te y bastante largo, finalizando en un clavijero romboi­
dal o circular con tres o cuatro clavijas, aunque el nu­
méro de cuerdas es siempre tres. En la tabla arménien, y 
paralelos a las cuerdas, se abren dos oidos semicircula­
res, mientrao que el cordai es una simple varilla como 
en el laûd. En ningunà de las representaciones aparece 
el arco, pues las fidulas son sostenidas con una mano por 
cada uno de los veinticuatro ancianos del Apocalipsis, 
que llevan en la otra mano una copa con las oraciones de 
los santos.
Observamos que existen grandes concomitancias entre 
estas fidulas y las de los capiteles de Silos. Es proba­
ble que las de Saint-Sever hayan influido en las burgale 
sas, pues cronolégicamente son anteriores.
A caballo entre el s.XI y el s.XII, y en un manus­
crite catalén del Museo Diocesano de Barcelona, nos en- 
contramos con una fidula alargada, de costados rectos, 
hombros perpendiculares al méstil y final redondeado 
(fig. 75). Su mango tiene el mismo largo que la caja y
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el clavijero es un disco con tres clavijas. Como unico . 
details dibujado por el miniaturista en la tabla, se ob 
serva un pequeno puente. Este instruments es semejante 
a los laûdes largos del Salterio de Sttugart (24), perd 
aqui es punteado con plectro, mientras que en el manus­
crite catalén es tanido con arco. Lamana (25) describe 
esta forma como de espétula y la hace derivar del crwth 
por la supresiôn de los brazos, lo que no es cierto, 
pues ya hemos visto las coincidencias estructurales 
existantes entre estas fidulas y los instrumentos tur- 
questénicos, como el del Museo Daschkow de Moscû, ya ci 
tado (26).
Vinculados a la fidula anterior, pero ya del segun 
do cuarto del s.XII, son los siete cordôfonos de las 
pinturas murales de S. Martin de Fenollar, en el Rose- 
llôn (fig. 167). Poseen una caja en forma de pala, que 
consideramos, a pesar de su fecha tardia, de las primi- 
tivas por su clara semejanza con las de los laûdes del 
.Salterio de Utrecht (s.IX), especialmente con las del 
folio 63 V . , lo mismo que con el laûd del Salterio de 
Lotario, aunque en éste los hombros estén ligeramente 
redondeados. El largo méstil esté separado de la caja y 
termina en un clavijero romboidal. Pero, al mismo tiem- 
po, estas fidulas muestran ciertos rasgos de los que ca 
recian los instrumentos del Salterio de Utrecht, entre 
otros un cordai triangular unido a un botôn en el final 
de la caja, dos oidos en forma de D y trastes. Unos ins 
trumentos tienen tres cuerdas y otros, cuatro, ordena- 
das por pares. H. Panum (27) sobre este punto piensa que
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eran bordones y que la cuerda central melôdica faltarla, 
bien por descuido del artista, o bien borrada por el tiem 
po.
Todas las fidulas hasta aqui descritas, excepte las 
del Beato de la Real Academia de la Historia, manifiestan 
una entretejida relaciôn con los laûdes largos de una zo­
na del norte del Asia central, como el Turquestén, que ha 
bian penetrado en Europa a partir del s.VIII. El arco, co 
mo utensilio instrumental, se le aplicô a estos cordôfo­
nos ya préexistantes, alternando el punteo con la nueva 
técnica de frotaciôn. Lo mismo sucediô con los laûdes lar 
gos norteafricanos, reproducidos en varios côdices de los 
Beatos, que en el fol. 86 v. del Beato de Silos (s.XII) 
aparece uno de ellos tocado con arco (cfr. capitulo del 
laûd). Pero, al mismo tiempo, llegan del Asia Manor o de 
otras areas més o menos cercanas, como el Céucaso o Geor 
gia, nuevos modelos de laûdes largos convertidos en fidu 
las, como las del Beato de la Biblioteca Nacional, vit. 
14-1. Estos cordôfonos no desaparecen en las centurias si 
guientes ante el auge de las "lyras" transforraadas en fi 
dulas, sino que pueden verse esporédiçamente en varias 
muestras iconogrûficas posteriores y ademâs algunos de 
sus rasgos contribuyen a configurer los nuevos modelos ba 
jomedievales.
Por el contrario, al penetrar en el s.XII, observa­
mos una gran cantidad de fidulas ovales, products de las 
primeras evoluciones de la "lyra" bizantina. De un total 
de cuarenta y cinco representaciones de fidulas que hemos 
encontrado en la iconografia de este siglo, veintinueve
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pertenecen a este tipo. La caja se prolonge en un corto, 
muy corto mango, que finalize en un clavijero oval, cir 
cular, romboidal o trilobulado. Estos instrumentos esta 
ban construidos de una sola pieza de madera ahuecada y 
cubierta con una delgada lémina de madera, que formaba 
la tabla armônica. Para êsta se empleaba una madera 
flexible, que favoreciese la calidad del sonido. De to­
das estas fidulas ovales s6lo una, la que pertenece a 
unos latérales de la puerta del Monasterio de Sta. Ma­
ria de Ripoll (lém. 19), présenta un final escafoide co 
mo las fidulas de los capiteles de Sto. Domingo de Si­
los.
Pero, ademés de estas fidulas ovales, el s.XII po­
sée cinco modelos mâs, todos ellos diferentes. En una 
archivolta del pôrtico de la Iglesia parroquial de Mi- 
n6n (Burgos) hay una fidula con caja delgada y estrecha, 
de costados rectos, méstil de medianas proporciones y 
clavijero hexagonal (fig. 77) que podemos vincular a los. 
modelos del Céucaso ya estudiados. Un ejemplar semejante, 
pero con clavijero circular, se encuentra una centuria 
despué8 en la Puerta de los Apéstoles de la Catedral de 
Avila, lo que demuestra la pervivencia de estos tipos 
asiéticos en nuestro instrumentario. Es probable que es­
tas fidulas influyeran en cierto grado en los instrumen­
tos cuadrados o rectangulares con esquinas redondeadas y 
no fueran estos ûltimos una simple modificacién de la 
forma oval. Ademés, tienen méstiles bastante diferencia 
dos de la caja, lo que indica que eran irtdependientes. 
Existen cuatro ejemplares de esta tipo en este siglo. En
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tre ellos hay que destacar el perteneciente a la Porta- 
da de Sta. Maria de Ripoll, porque los costados de la ca 
ja, en lugar de ser paralelos, convergen hacia el méstil 
siendo esta parte, por tanto, més estrecha, como la fidu 
la del manuscrite catalén de la Biblioteca-Nacional de 
Paris (ms. lat. 11550)" del s.XI.
Un ûnico instrumente encontramos en este siglo con 
caja casi circular. Pertenece a un capital del porche me 
ridional de la Catedral de Jaca y se puede relacionar 
con los laûdes largos del "Psalterium Aureum" de Saint- 
Gall o con el del côdice de Ivrea, ambos del s.X, aun­
que en este caso el méstil ha disminuido de tamano, como 
ocurre en la mayoria de las fidulas (recordemos el caso 
del laûd norteafricano convertido en fidula del fol. 86 
V. del Beato de Silos), y el clavijero es romboidal, si 
bien sigue siendo piano.
Los dos modelos restantes del s.XII ofrecen probl£ 
mas insolubles sobre su origen y su interconexiôn. Son 
el tipo entallado con forma de guitarra y la llamada 
por G. Sachs forma de 8. Acerca del primero, la mayor 
parte de los musicûlogos afirman que es una modificacién 
de la forma oval para faciliter el paso del arco al avan 
zar la técnica y aumentar el nûmero de cuerdas (en este 
caso, opinamos que séria més bien una modificacién del 
contorno rectangular con esquinas redondeadas, puesto 
que una simple ojeada al modelo asi lo Suscita). Sin em­
bargo, las escotaduras no son una invencién de la Edad 
Media, relacionadas con el arco, sino que su existencia 
puede rastrearse hasta casi los mismos comienzos de los
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cordôfonos con mango punteados. Recordemos los laûdes 
grabçidos en plaquitas de barro cocido de Babilonia (Mu­
seo del Louvre), de principios del II milenio, o los de 
los monumentos egipcios, o el del palacio Mtita de Ala. 
ca-H8ylik (s.XIV a. J. C.), o, ya més cercano, el del fri 
so de Airtam (Turquestén) del s.I a. J.C, Ninguno de 
ellos esté vinculado al arco y , por lo tanto, el desarro 
llo de los costados curvados debe responder a otras razo 
nes précticas o estéticas. La primera vez que vemos una 
fidula entallada con un arco es en el s.XI, en la minia- 
tura bizantina del Museo Briténico que ya raencionamos, 
Todo apunta, pues, a un origen asiético de este tipo de 
fidula, adoptada en Espana primero y luego en Europa, de 
bido a las ventajas que presentaba para el manejo del ar 
CO. H. Panum (28), ûnico investigador que se plantes el 
problems de los antecedentes de este tipo con cintura, 
duda entre su évidente origen asiético y su introducciôn 
en el instrumentario europeo como un experimento acciden 
tal, ya que coincide con las incurvaciones que se le con 
fieren a la lira en los costados para facilitar el paso 
del arco, que le es aplicado en el s.XI. Fidulas entalla 
das encontramos cuatro en el s.XII, que irén aumentando 
considerablemente de nûmero con el paso de los siglos.
De ellas hay que destacar la de la portada de la Iglesia 
monéstica de Carboeiro (lém. 21), porque las escotadu­
ras en forma de C se unen en arista viva al resto de la 
caja en lugar de estar suavemente redondeadas, y la de 
la portada septentrional de la Colegiata de Sta. Maria 
de Toro (Zamof'a), por sus escotaduras muy pronunciadas y
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su tamano grande en comparaciôn con sus congénères, hecho 
relevante en una época en la que la tesitura normal de los 
instrumentos era alta. Tres de estas fidulas son tocadas 
a la manera "oriental", lo que, quizâ, indique una rela- 
cién directe de estos instrumentos con los asiéticos occ^ 
dentales.
Por ultimo, el modelo en forma de 8 parece tener un. 
origen europeo. S. Marcuse (29) opina que procédé de In- 
glaterra y norte de Francia, donde se encuentra un gran 
nûmero de muestras iconogréficas, como las de manuscrites 
existentes en la Biblioteca de la Universidad de Glasgow, 
en el Trinity College de Cambridge o en el Museo Briténi­
co (Arundel 157) o también las plésticas de las Catedra- 
les de Chartres o Angers (50). La caja de este modelo es- 
taba dividida en dos secciones: la superior y la inferior. 
Habia, pues, una reduplicacién del resonador. Este modelo 
constaba de tres tipos diferentes: is, la auténtica forma 
de 8; 22, con pequenas lineas rectas en la uniôn de las 
dos seCciones y 5-, con pequehas lineas convexas entre 
las mismas.
En Espana sélo encontramos cuatro ejemplares en el 
8.XII y uno en el s.XIII de la forma de 8 como instrumen 
tos frotados, aünque existen unos pocos més que son pun­
teados y que incluimos en el apartado de las vihuelas pun 
teadas. Todos ellos pertenecen a las variantes primera y 
tercera de esta forma de 8. No parece, pues, que en Espa­
na tuviera demasiado éxito este modelo . si lo comparamos 
con Europa occidental, donde fue el instrumente favorite 
de trovadores y troveros. Es indudable que este cordéfono
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nos llegô a través de los Pirineos, si nos fijamos en el* 
recorrido realizado. Aparece por primera vez en el pôrti 
co de Sto. Domingo de Soria y luego se prolongs por todo 
el camino de Santiago (Ferazancas, Ahedo de Butrôn, leon) 
hasta llegar al mismo Portico de la Gloria. Reaparece en 
todos aquellos porticos vinculados en cierto modo al Maes 
tro Mateo y sus disclpulos, como S. Lorenzo de Carboeiro, 
Portico del Paraiso de la Catedral orensana, portico nor­
te de la Colegiata de Toro y, quizâ por imitaciôn de éste, 
eh el portico occidental del mismo edificio y en G. Martin 
de Noya, ûnico instrumento de este tipo hallado en el si­
glo XIV.
Hay que observer que, si bien la mayoria de las fidu 
las hasta aqui analizadas se tanen apoyadas en el hombro 
o en el pecho, este modelo en forma de 8 suele tocarse 
vertiCalraente, con el extremo inferior de la caja reposan 
do sobre las rbdillas del tahedor. Asi lo vemos en la ma­
yor parte de las representaciones eüropeas e hispânicas. 
Sirva de ejemplo el raagnifico instrumente dibujado en un 
Breviario leonés de la Colegiata de S. Isidore de Léon.
Es frotado con un artistico arco curve, cuyos extremes po 
seen tallas de cabeza y cola de animal respectivamente.
Aqui cabria preguntarse por las posibles conexiones 
entre este tipo de fidula y el modelo entallado que estu 
diaroos mas arriba, no solo por las évidentes semejanzas • 
de silueta, sino también por el empleo, casi generalizado, 
del modo "oriental" de frotaciôn. Pero en el estado ac­
tual de la investigaciôn esta pregunta cueda en el aire 
mientras no se encuentren testimonies claros que confir- 
men el parentesco entre ambos modelos y su.relaciôn con
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instrumentos asiéticos.,.
La caja en forma de 8 fue adoptada por otro instru­
mente de cuerdas frotadas: el "organistrum", aunque por 
poco tiempo.
Esta forma la podriamos denorainar "românica", por- 
que su perfil de curvas nos recuerda los arcos de medio 
punto y porque su mayor auge corresponde a la plenitud 
de este estilo. Aunque existen ejemplares en el s.XIII, 
son un tanto escasos y desaparecen en esta centuria.
En nuestro trabajo de bûsqueda de material iconogra 
fico instrumental nos hemos encontrado con cuarenta y 
cinco vihuelas de arco en el s.XII, treinta y siete en 
el s.XIII, veintinueve .en el s.XIV y nada menos que se- 
tenta y una en el s.XV. De una primera clasificaciôn 
atendiendo a la forma del instrumente, entresacamos va­
rias conclusiones:
is) Predominio de la forma oval en los ss. XII y XIII 
con veintinueve fidulas el primero y veinticinco el se- 
gundo; en las centurias siguientes este modelo permanece 
como arcaizante con cinco apariciones en el s.XIV y otras 
tantas en el s.XV.
2a) El modelo cuadrado o rectangular de esquinas redon 
deadas no abunda mucho, aunque su periodo de auge fue en 
los ss. XIII y XIV, pues de cuatro ejemplares en el s.XII, 
pasa a siete en el s.XIII, a ocho en el s.XIV y disminuye 
a otros cuatro en el s.XV. Uno de estos ûltimos hay que 
destacarlo porque las esquinas, en lugar de ser convexas, 
son côncavas, lo que es totalmente original. Pertenece es 
te instrumento a la tabla de "La Virgen con éngeles mûsi-
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cos" del Maestro de Fonollosa de la Coleccion Kuntadas 
(Badalona) (fig. 109).
3®) la forma entallada con escotaduras va tomando au­
ge con el paso de los siglos, ya que ofrecla multiples 
ventajas para el manejo del arco. De cuatro ejemplares 
en el s.XII y dos en el s,XIII, pasamos a doce en el s. 
XIV y a cuarenta y dos en el s.XV. En este ultimo siglo 
hay que anadir quince vihuelas mas, con escotaduras muy 
pronunciadas en forma de C unidas en arista viva.
4S) Ademâs de estos tres modelos principales la vihue- 
la de arco présenta otras figuras mas o menos esporâdicas 
que no han contâdo con un uso constante a través del tiem 
po. Entre ellas se encuentra la forma de 8, con tres vi­
huelas en el s.XII, dos en el s.XIII y una en el s.XIV; 
la circular, con un ejemplar en el s.XII y dos en el s. 
XIII; la forma de botella de los instrumentos caucâsicos, 
que aparece una vez en el s.XII, otra en el s.XIII y otra 
en el s,XV; y la forma de almendra o de pera de los laû- 
deis, de la que se encuentran dos ejemplares en el s.XIV 
y cuatro en el s.XV. En realidad estos ûltimos no son si­
no laûdes a los que se les ha anadido el arco. Y a todos 
estos instrumentos habria que sumar una vihuela extrana 
y, por ello, original, cuya forma no tiene parangén en 
todo el instrumentario medieval. Su caja es chata ÿ asi- 
métrica, quedando el mango en un extremo de la misma y 
no en el centre como es lo normal. Por tanto, las cuer­
das tienen que hacer un recorrido oblicuo, desde el cla­
vi jero hasta el cordai (hecho insélito). Este clavijero 
tiene forma de hoz como la mandera y su caja, que es po-
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ligonal, termina en punta. La ûnica explicaciôn plausi­
ble para este tipo de vihuela de arco (se trata de una 
pintura catalana del s.XV que représenta a la Virgen 
con el Nino y que se encuentra en los Museos Reales de 
Bellas Artes de Bruselas) es una posible restauraciôn 
de la tabla por manos inexpertas, que s6lo han pintado 
la mitad de la caja. Pôr ûltimo, es précise destacar un 
ejemplar perteneciente al s.XIV oue posee ocho grandes 
escotaduras unidas en arista viva, que configuran todo 
su contorno. Este ejemplar singular, que se encuentra 
en una miniatura de las "Institutiones Justiniani" (fol. 
186 V.) de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial, 
se asemeja a las cedras, aunque êxagerando sus entalles. 
Hay grandes concomitancias entre él y los instrumentos 
pintados en el Retablo de S. Millén (s.XIV) que, proce- 
dente del Monasterio de S. Millân de Suso, se encuentra 
actualmente en el Museo Provincial de Logroho (lém. $4).
Hasta aqui hemos estudiado las fidulas fijéndonos 
en la forma de la caja, pero hay otra serie de elemen­
tos cuya evolucién es interesanté destacar. En primer 
lugar el méstil, que en los ss. X y XI es tallado en el 
mismo bloque de madera de la caja y que en la centuria 
siguiente comienza a ser independiente para facilitar 
el manejo de las cuerdas al ejecutante, aunque este ti­
po de construccién no se généralisa hasta el s.XIII, se 
gûn podemos comprobar en la mayor parte de las imégenes 
instrumentales. Incluse en algunos ejemplares del mode­
lo en forma de 8, que nacié, al parecer, con mango inde 
pendiente de los dos resonadores, se aprecia que el man
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go esté hecho de la misma pieza que la secciôn superior. 
Como ejemplo tenemos el instrumente de un capital de la 
portada de la parroquia de S. Pedro en Moarves (Palen- 
cia) y el del Salterio de York (fol. 21 v.) de la Biblio 
teca de la Universidad de Glasgow (31).
Al hacerse independiente el mastil, se alarga y se 
le incorpora el batidor, tabla superpuesta al mango don 
de se apoyan los dedos que acortan las cuerdas. El bati 
dor no es apreciable siempre en las representaciones a 
causa del descuido de los artistas, por lo que hay que 
tener en cuenta oue el hecho de que no sea mostrado en 
la iconografia no implica su inexistencia. El mango en 
muchos ejemplares no posee bordes paralelos, sino que 
disminuye de ancho hacia el Clavijero. Algunas veces, y 
esencialmente en los ss. XI y XII, es tan corto que el 
tahedor se ve obligado a pisar las cuerdas sobre la ca­
ja. Esta, que en un principio era abultada, como en los 
laûdes largos y en la "lyra" griega, bien pronto aplanô 
su dorso, quedando unidas las dos tapas por unos aros o 
parades latérales que durante un tiempo conformaban una 
pieza con la parte posterior. Este tipô de construccién 
comenzô a utilizarse a partir del s.XII. H. Panum (32) 
duda a la hora de decidir si la fidula oval tenia caja 
plana o abultada, roanifestando que al estar la mayor 
parte de los instrumentos plasmados de frente, es muy 
dificil saberlo. Nosotros podemos anadir que la caja 
era plana, segûn lo comprobamos en la iconografia escul 
tôrica, donde al estar los instrumentos, muchas veces, 
de perfil, es visible la parte trasera. Esta misma auto
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ra (55) senala que los instrumentos dibujados en los Bea 
tos y que nosotros identificamos como laûdes de largo 
mastil norteafricanos (ver capitulo del laûd) son primi- 
tivas fidulas ovales. Quizâ su error provenga del hecho 
de que aparezca uno de estos instrumentos frotado con ar 
CO en el folio 86 del Beato de Silos.
Pues bien, al parecer, la construccién con aros o 
eclisas independientes no aparece hasta finales del s. 
XIII, segûn opina la mayor parte de los espécialistes que 
siguen el criteria de C. Sachs (3^). Esta evolucién no es 
apreciable a través de la iconografia, por lo que hemos 
de contentarnos con la opinién de estos musicélogos. Con 
esta innovaciôn se conseguia mayor ligereza en la caja y 
mejor sonoridad, ademâs de facilitar la factura de las es 
cotaduras. Modelos con escotaduras muy pronunciadas en 
forma de C,como los del. s.XV, no hubieran sido posibles 
sin esta novedad.
Pensamos que, quizâs, la caja plana no fue im inven­
te de los europeos, sino que ya estaba présente en las fi 
dulas caucâsicas que entraron por Espana en el s.X, como 
las del Beato de la Biblioteca Nacional, vit. 14-1, pues 
su final recto asi lo sugiere. Ademâs, en otro instrumen­
to de este mismo tipo esculpido en el portico de la Igle­
sia de liinôn (Burgos) del s.XII, se aprecia claramente su 
caja plana con aros, lo mismo que en el de la puerta de 
los Apéstoles de la Catedral de Avila (s.XIII). Y no debe^  
mos olvidar que el "fandur" (descendiente de las fidulas 
caucâsicas), que aûn se conserva en la Union Soviética co
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mo instrumento popular, posee la caja plana, construc­
cién que se contrapone con las"lyras" abultadas de los 
paises balcânicos.
Otros elementos a destacar son los oidos u orifi- 
cios tornavoces. El orificio central circular del laûd • 
fue sustituido desde muy pronto por dos oidos semicircu 
lares, uno a cada lado de las cuerdas, para facilitar la 
colocacién del puente. Los oidos adoptaron la forma de C 
con la cohcavidad hacia dentro a fines del s.XII, pero 
la semicircular se siguié utilizando. Sélo en algunos 
instrumentos, como el de la portada de la Iglesia de 8a- 
samén (Burgos) (fig. 92), la forma de C tiene la concavi 
dad hacia fuera, probablemente por descuido del artista. 
(En el catâlogo senalaremos estas anomalias). Las fidu­
las en forma de 8 estaban provistas de cuatro orificios 
en forma de C, dos en cada seccién, a veces sélo dos en 
el centro. Cuando esto ocurria se hacian perforaciones 
pequehas en las esquinas. Algunas veces, en lugar de los 
. o-idos en forma de C, los orificios tenian forma de flor 
con tres o cuatro pétalos.
En el s.XV muchos instrumentos tenian oido circular 
central, como en el laûd, y, a veces, éste se combinaba 
con los tipicos en forma de 0, como sucede en "La Corona 
cién de la Virgen" de Fernando Gallego del Museo Diocesa 
no de la Catedral Vieja de Salamanca (lâms. 95 y 97)•
Excepcionalmente los oidos estaban configurados por 
una serie de puntos colocados artisticamente, como se ob 
serva en la vihuela de arco del Retablo de S. Millén que, 
procedente del Monasterio de S. Millén dé Suso, se encuen
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tra en el Museo Provincial de Logroho (fig. 102).
La mayor parte de las vihuelas de arco poseian un 
cordai de madera bien diferenciado. Al principio era pe 
queho, en forma triangular o cuadrangular, pero con el 
paso del tiempo se alarga y adopta forma trapezoidal. 
Este cordai unas veces se sujetaba al costado inferior 
de la caja, por medio de un botôn embutido en dicho co£ 
tado, y otras veces era sostenido por cuerdas que par- 
tiendo de los extremos del cordai, bien se unian en el 
mismo botôn, bien se separaban anudandose a botones dis 
tantes. Este ûltimo caso es el menos frecuente, pero se 
puede ver en un manuscrite de un tratado de Astrologie 
de la Biblioteca Briténica, Sloane 5983 (fols. 13 y 
42 V.) reproducido por J. Montagu en su obra "The World 
of Musical ^  Renaissance Musical Instruments" (pég. 25) 
y en varias miniatures del Côdice de.las Cantigas T I 1 
de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial.
Las cuerdas se anudaban a la parte superior del 
cordai, después de haber pasado por unos orificios tala 
drados para ello. En cambio, la cuerda que sujets el 
cordai en la parte inferior sôlo pasa por dos ojales a- 
biertos en los extremos del mismo, como puede observar- 
se en una vihuela en forma de 8 de un manuscrite de la 
Biblioteca de la Universidad de Glasgow (35).
No todas las fidulas poseian cordai, algunas sôlo 
tenian una varilla-cordal, como la del laûd, y otras ca 
recian de este elemento, aténdose entonces las cuerdas 
a la parte inferior de la caja, como en los laûdes cer­
tes. Este sistema, no sôlo es empleado en los primeros
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tiempos, como se aprecia en las fidulas del Beato de la 
Real Academia de la Historia (fig. 66), sino que incluso 
en el s.XV aûn pervive, como lo demuestran las vihuelas 
de arco plasmadas por el Maestro de Burgo de Osmâ en "La 
Coronàciôn de la Virgen" y en "La Asunciôn", ambas en la 
Catedral de Burgo de Osraa (lâms. 99 y 100),
Algunas veces el cordai se ornamentaba con trabajos 
de taraceas, bien en los bordes, o bien en el centro.
Asi se ve en las vihuelas de las Cantigas (lâms. 27, 28 
y fig. 96).
Desde los comienzos, las fidulas fueron provistas 
de puente, que consistia en una delgada tablita que se- 
paraba las cuerdas de la tabla a una cierta altura. Ya 
en el s.XII encontramos puantes con pies que trasmitian 
las vibraciones a la tabla armônica, como en el manuscri 
to Harl. 2804 del Museo Briténico (56). En nuestra icono 
grafia apenas se aprecia este elemento antes del s.XIV, 
si exceptuamos los instrumentos de las Cantigas, debidp 
probablemente al descuido de los artistas. Pero, a par­
tir de esté siglo comienza a verse con cierta asiduidad. 
En la parte superior del puente, que era recta, se ha­
cian unas pequehas muescas donde descansaban las cuerdas, 
quedando todas a la misma altura. Si esto ocurria en los 
primeros tiempos de su evoluciôn, ya en el s.XV es cuan­
do los puentes se confeccionan curvados para facilitar 
la frotaciôn de cada cuerda por separado, puesto que és 
tas, entonces, se encontraban en alturas diferentes, co­
mo puede observarse en "La Virgen de la Leche con Santia 
go y S. Matias" de un seguidor de Valentin-Montoliû, de
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la ermita de S. Félix de Jâtiva (lém. 115).
Algunas veces el puente y el cordai parecen configu 
rar una sola pieza, como es el caso de una vihuela de 
arco en la orla de un Cantonal con las fiestas de S, Je- 
rénimo y las Ferias de Pascua (s.XV) de la Catedral de 
Burgo de Osma (fig. 121), aunque esto en las ilustraclo­
ne s no queda suficientemente claro.
El puente solia estar colocado entre los oidos, pe­
ro cuando sélo habia un orificio central, bien se acerca 
ba al cordai, bien al batidor. Esta ûltima posicién la 
adoptan incluso aquellos instrumentos que tienen dos oi­
dos, con lo que el largo de las cuerdas entre el puènte 
y el clavijero es muy corto para el tamano del instrumen 
to, y ademés los oidos tenian una posicién acûsticaraente 
ineficaz por quedar lejos de las vibraciones de las cuer 
das. Todo ello hace que esta posicién del puente sea po­
co frecuente. Mo obstante, y debido probablemente a des­
pistes por parte del artista, en algunas vihuelas el 
puente se halla situado muy cerca del batidor, y las 
cuerdas se frotan entre aquél y el cordai. Asi sucede en 
"La Virgen con el Nino" de Jaime Cabrera, del Museo Dio­
cesano de Vich y en "La Coronacién de la Virgen" del 
Maestro de Lanaja de la Iglesia parroquial de Lanaja 
(lém. 81 ).
El clavijero, que era piano, adopté, a lo largo de 
los seis primeros siglos de su historia, multiples for­
mas : circular, oval, romboidal, de hoja, trilobulado, 
pentagonal, hexagonal, octogonal y de cono truncado. Las 
clavijas se insertaban en él de frente, algunas veces
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por la parte trasera y b 61 o en muy contadas ocasiones 
las clavijas se insertan en los estrechos costados, atra 
vesando luego un orificio circular, o dos, en forma de D , 
abiertos en el centro del clavijero, como ocurre en una 
vihuela de''*ménsula del sepulcro de Vall-Llebreta en el 
Monasterio de Poblet (fig. 105), o en una tabla de Sta. 
Agueda del Maestro de Osma, en el Museo de Arte de Cata- 
luna (fig. 110). En el s.XV aparece con cierta frecuen- 
cia el clavijero doblado hacia atrés, ya sea curvado co­
mo el de la mandora, o recto como el del laûd. En ambos 
las clavijas se insertaban lateralmente.
Las clavijas estaban constituidas por un eje, donde 
se arrollaban las cuerdas, y una’cabeza por donde los de 
dos ejercian la accién giratoria. Esta cabeza podia ser 
alargada, confiriéndole asi a la clavija la forma de T, 
o plana. La cabeza plana, perpendicular al eje, adoptaba 
siempre un contorno circular, pero en algunos casos po­
dia ser trebolada, como en los folios 15 y 42 v. del tra 
tado de Astrologie (s.XIV) de la Biblioteca Briténica, 
Sloane 5985, anteriormente citado; A fines del s.XV co­
mienza a utilizarse una clavija cuya cabeza circular, en 
lugar de ser perpendicular al eje, era prolongaciûn de 
éste, con lo que se conseguia un mêjor manejo, a la hora 
de afinar las cuerdas. Este tipo de clavija es el que se 
sigue empleando en la mayor parte de los instrumentos de 
cuerda.
La tabla de armonia se confeccionaba en una madera 
blanda y flexible, pero en Espana, y sélo en algunos ca­
sos por imitacién del rabel, se utilizabah tablas de piel.
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Este material no podia usarse en los paises situados al 
norte de los Pirineos, porque debido a la huraedad no se 
mantenia la tensiôn del parche de piel y esto producia 
un sonido muy apagado. En algunas ocasiones, la tabla de 
armonia se adornaba con dibujos de estrellas o dameros, 
incrustados en las esquinas de la misma. Otras veces, 
las ornamentaciones se desplegaban por el borde de la ta 
bla, como en "La Coronacién de la Virgen" de Juan Daurer 
del Musée de Palma de Mallorca (fig. 104), o en "La Vir­
gen con el Nino y éngeles mûsicos" del circule del Maes­
tro de Villahermosa del Museo de la Catedral de Valencia 
(lém. 66). La decoraciôn del instrumento comprendia tam­
bién, en algunos casos, dibujos més complicados en los 
oidos, aunque el contorno esencial fuera una C, y otros 
dibujos calados en el puente. Sin embargo, es precise se 
nalar que, en lineas générales, las vihuelas de arco re- 
ciben menos adornos que los laûdes y manderas, distin- 
guiéndose de éstos por la sobriedad y sencillez de su ta 
bla de armonia.
El nûmero de cuerdas oscilaba entre tres y cuatro 
en los ss. XI y XII, aumentando a cinco en los siglos si 
guientes. No obstante, se siguen encontrando fidulas con 
tres y cuatro cuerdas, debido probablemente a licencias 
del artista. Las fidulas en forma de 8 poseian normalmen 
te tres cuerdas. En el s.XIV algunos instrumentos pasa- 
ron a tener siete cuerdas, cinco melédicas y dos bordo­
nes, de los que se dérivé la "lira da braccio". Un ins­
trumento singular, con tres cuerdas dobles y una simple, 
se encuentra en el Retablo de S. Millén de la Iglesia de
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8. Millén de los Balbases (Burgos) de fines del s.XV. Es 
probablemente un ejemplo de instrumento de siete cuerdas, 
aunque mal distribuidas por el artista.
De la afinaciôn de las cinco cuerdas de las vihuelas 
de arco tenemos un testimonio de gran importancia, ofre- 
cido por Jerônimo de Moravia, fraile dominico que viviô 
en Paris a mediados del s.XIII. En su "Speculum musicae" 
recogido por Coussemaker en "Scriptorum de Musica medii- 
aevi" I (1864), nos habia de los tres modos més frecuen- 
tes que se usaban en su época para templar las cuerdas 
de las vihuelas de arco.
Estos modos de afinaciôn son recogidos y comentados 
por varios autores al hablar de la fidula, pero inexpli- 
cablemente el 22 y 5^ modo no coinciden en todos ellos, 
como si hubieran sido tomados de fuentes diferentes.
En el primer modo las cuerdas al aire daban: 
re Sol sol re' re'
La primera cuerda era un bordén punteado por el pulgar y 
quedaba fuera del batidor. Las dos siguientes estaban a- 
finadas a la octava y la cuarta y la quinta al unisono. 
Segûn C. Sachs (37) esta era la afinaciôn de las primiti 
vas fidulas de tres cuerdas, estando aqui dos cuerdas du 
plicadas, una a la octava y la otra al unisono. El bor- 
dôn, que antes era la cuerda central, se ha pasado a un 
extremo para poder realizar la escala, desde el Sol has­
ta el la', siendo los ûltimos sonidos duplicados (desde 
el re' hasta el la') (38).
El segundo modo coincidia con el primero en la afi­
naciôn de las cuatro primeras cuerdas, mientras que la
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ultima, en lugar de estar al unisono con la cuarta, daba 
el sol', es decir, que estaba a una cuarta superior de la 
cuarta cuerda:
re Sol sol re' sol'
La primera cuerda en este caso ya no es un bordôn.
De esta afinaciôn comenta el propib Jerônimo de Mo­
ravia que era adecuada para los cantos profanos que se 
desplegaban por todos los sonidos del émbito admitido, es 
decir, por toda la mano guidoniana, pues con ella se obte 
nia dos octavas y una quinta (desde el Sol hasta el re'') 
(39).
Sobre este segundo modo de templar las fidulas de 
cinco cuerdas, coinciden todos los autores que hablan so­
bre este tema (40), excepto H. Panum (41). Esta musicôlo- 
ga cambia el orden de JLas dos primeras cuerdas :
Sol re sol re' sol'
quedando asi un orden més raciorial, aunque no es el pro-
puesto por Moravia.
Por ûltimo, el tercer modo présenta dos pares de 
cuerdas al unisono: las dos primeras y las dos ûltiraas: 
Sol Sol re do' do' (42)
es decir, que son sôlo tres cuerdas, reforzando la sono­
ridad de dos de ellas al doblarlas.
En este modo las opiniones de los diversos musicôlo
gos, aunque iguales entre si, no concuerdan con el testi 
monio trasmitido por Coussemaker. Tanto C. Sachs, como 
H. Panum y Th. Gerold coinciden al dar la siguiente afi­
naciôn:
Sol do sol re' re'
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Vemos, pues, que excepto la primera cuerda las otras se 
aiejan de la afinaciôn propuesta por Moravia.
linos ahos més tarde, en 12?4, el tratadista Elias Sa 
lomôn, en su "Scientia artis musicae", confirma que la fi 
dula ténia cinco cuerdas y que, por ello, podia recorrer 
toda la gama (43),
Para tocar cada cuerda por separado era precise que 
el arco pudiera alcanzar una sin tocar las otras, y esto 
era imposible hacerlo en los instrumentos de caja oval,.o 
en los de costados rectos; por esto, en algunas represen­
taciones tempranas se ve como el mûsico maneja el arco 
cerca del mango, lo que le facilitaria una mayor indepert- 
dencia en las cuerdas extremas. Pero, con el empleo de es 
cotaduras en los costados de la caja, el arco pudo poner 
en vibraciôn cada cuerda por separado, como lo afirmaba 
Tinctoris en el s.XV: "ut arculus unam tangens alias re- 
linquat inconcussas". (44).
Por lo tanto, es lôgico pensar que a este tipo de ca 
ja le corresponderia el segundo modo de afinaciôn, ya que 
abarcaba una gama mucho més amplia. C. Sachs (45) piensa 
que este tipo de caja y de afinaciôn estaba destinada pa­
ra los solos instrumentales y que los que la utilizaban 
eran especialistas que manejaban con gran soltura la di- 
gitaciôn. En cambio, los mûsicos vagabundos seguian em­
pleando la afinaciôn con bordones o con cuerdas dobladas 
y, por consiguiente, fidulas ovales o de costados rectos. 
De ahi, que aûn en el s.XV encontremos en la iconografia 
instrumentos de este tipo. Un ejemplo del siglo anterior 
lo tenemos en una vihuela de arco con cinco cuerdas, la
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primera como un bordôn fuera del batidor, dibujada en la 
arqueta-relicario del Monasterio de Piedra que se encuen 
tra en la Academia de la Historia (l6m. 59). En el s.XVI 
las "liras da braccio" seguian teniendo une o dos bordo- 
nes por fuera del batidor.
Si bien Jerônimo de Moravia,en su primer modo de afi 
naciôn, explicaba que el bordôn estaba en una cuerda ex­
trema (y no en la central como ocurrla en los instrumen­
tes orientales, con lo cual se consegula una ejecuciôn 
sin este bordôn) un testimonio posterior nos confirma que 
aûn se segula utilizando la cuerda central como pedàl en 
el s.XIV. Asl, en 1572, Jean Corbichon, que al traducir 
la obra de Bartholoraaeus Anglicus anade explicaciones y 
comentarios, afirma que la cuerda central de la "viella" 
era un bordôn y que por ella se afinaban las restantes: 
"la moyenne Corde de la vielle ou de la guisterne qui 
accorde les autres" (46). Lo que no explica Corbichon es 
el nûmero de cuerdas que poseia esta fidula a la que se 
hace referenda. Debemos suponer que se trata de un nû­
mero impar, ya que habla de una cuerda media, es decir, 
que serian très o cinco. Es muy probable que fuera una 
fidula de très cuerdas, que aûn existian en los ss. XIV 
y XV, como se puede comprobar en frescos daneses dé Oers 
lev, cerca de Skelskoer y de la Iglesia de Noeddebo (47), 
asl como en pinturas espanolas, concretaraente en unas ta 
bias del Maestro de Osma, de la Catedral de Burgo de Os- 
ma (lôm. 99 y lOO) o en la predella del Retablo de San 
Martin, de Martin Bernât, de la Colegiata de Daroca.
(fig. 125).
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îiln cuanto a la forma del instrumento de que habla 
Corbichon, creemos que ténia escotaduras latérales, 
pues identifies la "vielle" con la "guisterne", y éste 
era in instrumente entallado, una especie de guitarra. 
Si nos fijamos en el contorno de las vihuelas de arco 
con très cuerdas, que acabamos de citar, observâmes que 
todas poseen escotaduras latérales, lo que confirraaria 
nuestra opiniôn de que el contorno entallado nô se in­
venté en Europa para faciliter el paso del arco al au- 
mentar el nûmero de cuerdas, sine que fue tornade de los 
modèles asiûticos y que durante el perlodo bajomedieval 
se adapté a diferentes afinaciones y técnicas. Luego, 
ante las indudables ventajas que aportaba para el raane- 
jo del arco, se consolidé su use en la mayor parte de 
los cordéfonos frotados del Renacimiento.
Hemos observado como la fidula a lo largo de los 
siglos XII, XIII y XIV, aunque ha adoptado diferentes 
formas para su caja, ha ido fijando una serie de elemen 
tos caracteristicos, como el clavijero piano con clavi- 
jas frontales, el cordai trapezoidal, los oidos en for­
ma de C, el puente, el batidor sin trastes, etc., que 
le han proporcionado una determinada constitucién. Sin 
embargo, al llegar al s.XV nos encontramos con que es­
tes elemento-s, que hasta entonces habian sido fijos, 
cambian de forma al.tomarse prestados de otros cordéfo, 
nos, como la giga o el laûd. Este empleo de nuevos ele 
mentes es independiente de la forma de la caja. Sin t^ 
ner en cuenta ésta y atendiendo al clavijero, vemos 
que de los setenta y un ejemplares que hemos catalogs-
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do en este siglo, treinta y uno presentan el clavijero 
piano con las clavijas frontales, diecisiete lo tienen 
doblado en ângulo por imitacién del laûd y cuatro con- 
figuran una hoz o una voluta, como frutb de las vincu- 
laciones con el rabel. En los dieciocho instrumentos 
restantes no es visible este elements.
Si nos referimos ahora a los oidos, constataraôs 
que solamente treinta y una de las vihuelas de arco de 
este s.,XV poseen los tipicôs orificios en forma de C, 
de las que una, en lugar de dos oidos, tiene cuatro; 
quince instrumentos exhiben un orificio circular como 
el del laûd, aunque sin el rosetén calado; dos fidulas 
tienen dos orificios de este tipo; una présenta cuatro 
oidos circulares en las esquinaS de la tapa; otro ejem 
plar alterna el oido circular con los dos tipicos en 
forma de C y en los veinte instrumentos restantes no a- 
parece este elemento, probableraente por olvido de l'os 
artistes.
En cuanto al empleo del cordai, hay que senalar que 
treinta y cuatro fidulas poseen un cordai trapezoidal o 
triangular, veintidôs lo sustituyen por una varilla-cor 
dal como la del laûd y cinco sujetan sus cuerdas al ex­
treme inferior de la caja, lo que dénota cierto arcais- 
mo. En las nueve restantes o el cordai queda oculto, o 
no ha sido pintado.
Por ûltirao, conviens destacar que dieciocho instru 
mentos lievan puente, mientras que el reste carece de 
él. Sin embargo, este hecho se debe a descuidos por par 
te de los artistes y no es indicative de su falta de use.
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Très vihuelas de arco presentan trastes por imitacién 
del laûd y la mandera.
Todas estas variaciones y raodificaciones son signo 
évidente del esfuerzo realizado por los artesanos en su 
bûsqueda de instrumentos mûs resistentes, productores ' 
de un sonido mûs vigoroso y de mejor calidad, y, en re- 
suraen, mejor dotados para las exigencies de la nueva mû 
sica instrumental. Es, pues, el s.XV un siglo experimen 
tal en el terrene de los cordéfonos frotados. De este 
modo surgieron instrumentes bastardos, es decir, mezcla 
de otros, que, aunque fueron transitorios, contribuye- 
ron a la formacién de las violas renacentistas. Hübo doô 
tipos de estes instrumentés bastardos: la "fidula-giga" . 
y la "fidula-laûd".
La "fidula-giga", products de las influencias de la 
giga o rabel sobre la fidula, es un instrumente con cla­
vi jero curvado hacia atrûs, clavijas latérales y termina 
do en una talla de cabeza humana o de animal. El mange 
se robustece, lo que, unido a la forma del clavijero, 
permite dar una tension mayor a las cuerdas. Algunos de 
estes instrumentos estaban dotados de trastes. En Alema- 
nia recibian el nombre de "grosse violengeige" .(48).
En nuestra iconografia tenemos cuatro instrumentos 
de este tipo. Son los realizados en el facistol del coro 
de la Catedral de Toledo (fig. 122), en la tabla de "La 
Virgen de las Virtudes" de Martin Torner en la Iglesia 
de S. Esteban de Valencia, en la predella del Retablo de 
S. Martin de Martin Bernât en la Colegiata de Daroca y 
en "La Virgen con el Nino", pintura anéniraa catalane de
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los Reales Museos de Bellas Artes de Bruselas. Ninguno 
de ellos posee trastes. Se camina ya hacia las "violas 
da braccio" del Renacimiento, que originarân toda una fa 
milia instrumental.
La "fidula-laud" presents dos subtipos:
16) Laudes propiamente dichos, con sus cajas abomba- 
das, tapas piriformes o almendradas, clavijeros en ûngu 
lo, rosetones y varilla-cordal, a los que se les ha apli 
cado el arco. De este subtipo hallamos cuatro ejemplares 
que se encuentran: en un bajorrelieve de la puerta de la 
iglesia del Monasterio de Guadalupe, en el coro bajo de 
la Silleria de la Catedral de Toledo, en una inicial del 
Cantoral denominado "El Aguilucho" de la Catedral de To­
ledo y en una miniatura que représenta a la Virgen con 
el Nino de un "Libro de Horas" de la Biblioteca del Semi 
nario de S. Carlos de Zaragoza. La aplicaciôn del arco 
al laûd, tanto largo como corto, es muy antigua y ya di- 
jimos que asi habian nacido los cordéfonos frotados, aun 
que luego éstos desarrollaron trayectorias diferentes a 
las de sus antecesores. Ahora, en el s.XV, siglo de expe 
rimentacién e investigacién instrumental en cuanto a los 
cordéfonos frotados se refiere, se vuelve a introducir 
los laûdes frotados, aunque esta vez se trata del laûd 
con cordai frontal. No obstante, este instrumento hibri- 
do no tuvo demasiado éxito, a juzgar por las escasas re- 
presentaciones, y ademûs su vida fue efimera, pues desa- 
parece en el s.XVI.
26) En este subtipo se encuentran todas aquellas fidu 
las que han recibido algunos de los elementos del laûd.
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aunque siguen conservando su estructura general de fidu 
la. Asi, pueden tener rosetén central, varilla-cordal, 
trastes" o clavi jero en ûngulo, rasgos todos del laûd, 
combinûndolos con los propios de la fidula. Ya hèmos ha 
blado de las vihuelas de arco que tienen uno o varios 
elementos de este tipo, que se detallarûn en el catâlo- 
go. Ahora nos referiremos a los trastes, que habrân de 
figurar en las "violas da gamba" renacentistas. S6lo 
très ejemplares poseen este elemento. Son los que se en 
cuentran en la tabla de "La Virgen de la Leche", anûni- 
mo Castellano que, procedente de Hontoria de la Gantera; 
esta actualmente en el Museo Provincial de Burgos (lâm. 
77), en la tabla de Sta. Agueda del Maestro de Osma, del. 
Museo de Arte de Cataluna (fig. 110) y en "La Ooronaciôn 
de la Virgen" de Fernando Gallego, del Museo Diqcesano 
de la Catedral Vieja de Salamanca (lûms. 95 y 97)» Es­
tes instrumentos con trastes los vemos dibujados en los 
tratados instrumentales alemanes, como en el de Virdung 
("Musica getutscht". 1515) donde recibe el nombre de 
"grossgeigen", o en el de Agricole ("Musica instrumenta- 
lis deudschd", 1528) llamados también "gross-geigen" o 
"kleine-geigen".
Ademâs, en el s.XV se comienza a construir instru­
mentos de mayor volumen, aptos para producir sonidos 
graves que reforzaran la tesitura aguda y media de los 
anteriores. Asi surgiô la familia de las "violas da gam 
ba", llamadas de este modo porque se sostenian entre las 
piernas. Uno de estos instrumentos de mayor tamano apare^ 
ce en una pintura de Paolo di Sancto Leocadio, de la
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Iglesia parroquial de Enguera, en Valencia (fig. 125).
De todo este conjunto de instrumentes frotados del, 
s.XV surgieron los nuevos cordéfonos renacentistas:"vio 
la da gamba", "viola da braccio" y "lira da braccio" y 
cada uno de ellos engendré una familia compléta con très 
instrumentos de tesitura diferente: alto, tenor y bajo. 
La "viola da gamba" se distinguia por sus marcadas esco­
taduras en forma de C, sus horabros caidos, aros altos 
unidos en arista sin violencia, tapa de fondo plana, oi­
dos en forma de C, trastes y clavijero cUrvado con rema 
te en talla de cabeza humana o de animal.'La "viola da 
braccio" ténia la tapa de fondo abombada, aros bajos uni 
dos en arista con violencia, hombros levantados, oidos 
en forma de f, no ténia trastes y el clavijero curvo ter 
minaba en una voluta. Por ûltimo, la "lira da braccio" 
ténia escotaduras en forma de S, aros bajos unidos en 
arista con violencia y oidos en forma de C. Conservaba 
el clavijero piano con clavijas frontales de la fidula 
medieval y ademûs de las cinco cuerdas sobre el batidor 
ténia dos mâs, fuera de éste, que actuaban de bordones 
libres,
Estos dos ûltimos instrumentos en su evolucién da- 
rân naciraiento a nuestro violin actual, cordéfono de 
primer orden en la constitucién de nuestra orquesta.
Hasta aqul hemos visto los diverses elementos es - 
tructurales de la vihuela de arco, asl como su evolucién 
a lo largo de la Plena y Baja Edad Media, veamos ahora 
algunas de sus caracterlsticas extrinsecas, taies como 
sus interprétés, su homenclatura y su importancia social.
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Si nos detenemos en el primer punto, observâmes que 
los intérpretes preferidos por los artistes en los si­
glos XII y XIII son los jnglares y los ancianos del Apo- 
calipsis, mientras que en las siguientes centuries los 
ângeles obtienen la primacia. Asl, dos ancianos aparecen 
en el s,XI, quince en el s.XII y diez en el s.XIII para 
desaparecer en los ss, XIV y XV. Los juglares, por tra- 
tarse de mûsicos en realidad, no desaparecen totalmente 
de la plûstica, encontrândonos con dos en el s.XI, dieci 
nueve en el s«XII, dieciséis en el s.XIII, nueve en el 
8.XIV y cinco en el s,XV, ademûs de dos juglaresas en el 
8.XIV. En cambio, los ûngeles, de los que s6lo aparece 
uno en el s.X, otro en el s.XI y dos en el s.XIII, irrum 
pen en el s.XIV con diecinueve ejemplares, paffando a cin 
cuenta y ocho en el s.XV. Existen, ademûs, reyes-mûsicos, 
de los que se encuentran dos en el s.XII y ocho en el s. 
XIII, aparté del rey David, que aparece esporûdicamente 
una vez en èl s.XII, otra en el s.XIII y otra en el si­
glo XV. Finalmente, el reste de los intérpretes son se­
res fantésticos o personajes no usuales en el manejo ins 
trumental. Asi, tenemos un tritén en el s.XII, un diable 
en el s.XIII, un centaure en el s.XV y una centauresa 
tâmbiën en el XV. En este mismo siglo aparecen, ademés, 
un nino, una cqrtesana y Saloraé tanendo la vihuela mien 
tras baila. Solamente dos instrumentos descansan en el 
suelo sin que ningûn mûsico frote sus cuerdas.
En cuanto a la terminologie hay que destacar que el 
vocable alto alemén antiguo "fidula", utilizado actuai- 
mente por los musicélogos para designar cualquier tipo
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de vihuela de arco, no aparece en nuestras fuentes escri 
tas. Por el contrario, el vocablo "viola", de origen pro 
venzal, pénétra muy pronto en nuestras tierras, a causa 
del movimiento trovadoresco y de las peregrinaciones a 
Santiago de Compostela, como lo demuestra el "Codex Ca- 
lixtinus" en el s.XII (ver Apéndice, pûg. LXXX). Es, jun 
to con la "rota", también nombrada en el mismo cédice, 
uno de los primeros instrumentos citados con su nueva de 
nominaciôn en romance, aunque aqui el autor haya latini- 
zado el vocablo para introducirlo en un texte que es la­
tino. En este mismo siglo y en los siguientes, este cor- 
défono es ampliamente citado en la poesia francesa, tan­
te del norte como del sur, y a tiavés de estas citas pue 
de apreciarse la diferente terrainologia usada en esas dos 
regiones. La poesia provenzal régistra el vocablo "viula", 
derivado del gerraano "fidula", y también en algunas oca- 
siones "viola", mientras que los franceses del norte, e£ 
pecialroents los troveros, transforman el térraino en 
"vièle", ya que para ellos "viula" era prûcticamente im- 
pronunciable. Asi, el trovador Guiraud de Cabrera en pu 
poema "Flamenca" (1254) dice:
"L'us mena harpa, l'autre viula 
L'us flautella, l'autre situla..,(49)
Del mismo modo, el trovador Guiraud de Calençon, en un 
poema donde reprends al juglar Cabra por no saber tocar 
la viola, utilize el verbo viular:
"Mal saps viular 
Mal t 'enseignât 
Cel que t'montret 
Los detz à raenar ni l'arçon" (50).
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Por el contrario, los troveros emplean el nombre 
"vièle" , que habrâ de permanecer durante toda la Edad Me^  
dia y que se aplicarû también al "organistrum". Asi, Nor 
mand Wace en su poema "Bruto" nos explica que el rey Blé 
gabres era virtuoso en toda clase de instrumentos, entre 
los que se encontraba la "fidula":
"De vièle sot et de rote.
De lire et de salterion,... (51)
También Chrestien de Troyes, al describir la boda 
de Erec y Enide, nos habla de la gran cantidad de jugla- 
res que con sus instrumentos tomaron parte en el feste- 
jo y cita la "vièle":
"Cil sert de harpe, cil de rote.
Cil de guige; cil de vièle... (52)
La lista podria alargarse con el "Lai de Oiselet?", 
"La Bataille des Sept Arts", el "Roman de la Poire", "Le 
Lucidaire", el "Roman du Renard", el "Roman de la Viole­
tte" , un poema de Moniot de Paris y el "Roman de Cléoma- 
dès" de Adenet le Roi (55)»
En el s.XIV cambia la grafia a "vielle", que es reco 
gida por el poema anénirao "Les Echecs amoureux" (compues 
to entre 1570 y 1580) y por el gran poeta-mûsico Guillau 
me de Machault, mûximo représentante en Francia del "Ars 
Nova", en su poema "La Prise d'Alexandrie". En cambio, en 
otro de sus famosos poemas "Li Temps pastour" utiliza la 
grafia "viole", propia del érea meridional (54).
En Espana sélo pénétra la terminologia occitana, d£ 
bido a la inmigracién de trovadores que, provenientes . 
del Languedoc y Provenza, pasaron a los reinos de Casti-
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lia y Aragôn a niediados del s.XII, al erapobrecerse los 
nobles provençales a causa de las guerras. Entre estos 
trovadores se encontraban los famosos Guiraut Riquier, 
Aimeric de Peguillon y Guerau de Cabrera (55)» En do­
cumentes del reino de Aragôn aparece el término "viula" 
junto al de "viola", mûs extendido por todo el ûrabito 
peninsular (56)* Este ûltirao lo recogen los poetas cas 
tellanos del s.XIII, En el "Libro de Alexandre" y en la 
estrofa 211 (Apéndice, pûg, XVII) se lee:
"Un yoglar de grant guisa sabia bien su mester. 
Ombre bien razonado que sabla bien leer 
Su uiola taniendo uieno al rey ueer..."
Y, por supuesto, no podia faltdr del conjunto instrumen 
tal de la estrofa 1583 (Apéndice, pûg. XVIII) del mismo 
poema, en cuyo ûltimo verso se présenta:
"çedra e uiola que las coytas enbota"
Por su parte, Gonzalo de Berceo no nombra directa- 
mente el instrumento, sino a su tanedor, por lo que se 
deduce que también conocia perfectamente este cordéfono 
frotado. En la estrofa 9 de la Introduccién de "Los Mi- 
lagros de Nuestra Senora" (Apéndice, pâg. XX) se expre­
ss asi:
"Non serie organiste nin serie violero,
Nin giga nin salterio, nin manoderotero..."
En el "Libro de Apolonio" (Apéndice, pags. XXIV y 
sa.) surge ya, por primera vez, el vocablo "vihuela", 
del cual en el mismo poema hay très variantes :"viuela", 
"vihuela" y "vihuella". Sin duda derivan del provenzal 
"viula", pues este término aparece también en la estro
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fa 550. Ademûs, el autor del poema utiliza lbs vocablos 
de uso comûn "viola", "violador" y "violar", asimismo 
de origen occitano. Es curioso bbservar como I ojb nuevos 
nombres los emplea el poeta al comienzo del poema, para 
pasar mûs adelante al uso de los términos mûs frecuen- 
tes de su época. Se adviertei, pues, vacilaciohes en el 
empleo de la palabra que aûn esté en plena formacién.
Ya en el s.XIV se implan taré en Castilla definitivamente 
el término "vihuela", que perdurarû durante siglos. To­
da via el"Poema del Conde Fèrnân Gonzélez" (mitad del s. 
XIII) récoge el término "vyoleros" en la estrofa 682 
(Apéndice, pûg. XXVIII), pero el Arcipreste de Hita en 
su "Libro de Buen Amor" (ano 1550) emplea "vihuela", ha 
ciendo una distincién entre la que era frotada, "vihue­
la de arco" (Apéndice, pûg. XL), y la que era punteada 
con un plectro, "vihuela de pénola" (57). Esta distin­
cién no siempre la precisan los poetas y escritores, d£ 
jûndpnos en la duda sobre la naturaleza y técnica del 
instrumente. Asi, el "Poema de Alfonso Onceno" cita la 
"viuuela" en la estrofa 407 (Apéndice, pûg» XLIII) sin 
afiadir ninguna explicacién, lo mismo que en el "Dezir 
de Alfonso Alvarez a dona Constança Sarraiento", conteni 
do en el Cancionero de Baena (Apéndice, pûg. XLVIII). 
Juan del Encina, a fines del s.XV, en su "Triunfo de 
Amor" habla de "vihuelas" en general y, naturalmente, 
en este plural irian implicites los très tipos de vihue 
las de su época: "de pénola", "de mano" y "de arco". En 
cambio, Kiçer Francisco Imperial en su "Désir a las sy^ 
te virtudes", perteneciente al Cancionero dé baena (Apén
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dice, pûg. L), si que nos aclara la naturaleza del ins­
trumente, concretando que se referia a la "vyhuela de 
arco".
En esta relacién de citas literarias sobre la vihue 
la, se advierte la falta de la de Fray Juan Gil de Zamo­
ra, teérico musical y preceptor de Sancho IV el Bravo, 
que, en su "Ars Musica", cap. XV, (Apéndice, pûg. XXIX), 
enumera algunos de los instrumentos de reciente introduç 
cién con respecte a los siglos précédantes y omite la vi 
huela de arCo. Lamaha (58), sin embargo, afirma que cita 
las fidulas.
Ilay que destacar que el libro de caballerias "Ti­
rant lo Blanc", escrtto por el valenciano Johanot Marto- 
rell y terminado por Marti Johûn de Galba, es una de las 
pocas fuentes que nos ofrecen un testimonio del empleo de 
un tipo mûs pequeho de fidula: la "mija viola" (Apéndice, 
pûg. LVII) o "miges viules" (Apéndice, pûg. LXIII) que, 
segûn Lamana (59), podia tocarse apoyada en el horabro, o 
sobre las rodillas, debido a su fûcil manejo; pero que, 
segun Salazar (60), debia ser una clase especial de vi­
huela, con una caracteristica afinaciôn, y no un tipo 
mû8 pequeno de instrumento. Se basa para ello en las no 
ticias que da Bermudo en su "Declaracién de instrumentos 
musicales", Osuna 1555 (fols. 93 y 94): "Esto digo por­
que algunas obras hallareis cifradas que no corresponde 
algunas de las sobredichas siete vihuelas, por lo cual 
di je que podia pintar otras que fuesen médias". Salazar 
piensa que estas médias vihuelas, "una vihuela nueva pe- 
quena" de la que habla Bermudo en el capitule 60, poseen
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una afinaciôn especial que s6lo permite dar doce puntos 
(sonidos), en lugar de los veintidôs o veinticinco de 
las otras vihuelas. En cuanto a "pintar" las vihuelas, a 
lo que Bermudo hace referenda es a establecer en el pa- 
pel su cifrâdo, que el intérprete debia tener a la vista 
para guiarse en su digitaciôn.
Por otrâ parte, las fidulas dé mayor tamano, que se 
tocaban apoyadas entre las piernas, recibian el nombre 
de "rotas" por las analogies que presentaban con el 
"crowt" galés (ver capitule de la rota).
Desde muy pronto, los mûsicos y su pûblico comenza- 
ron a darse cuenta de las excelencias de la vihuela de ar 
co, de ahi la variedad de modelas existantes, debido prin 
cipalmente a la bûsqueda constante de majoras técnicas y 
estructurales del instrumento.
Las ventajas ofrecidas por este cordéfono determina- 
ron el mûltiple papal que desempené en la sociodad bajome 
dieval. Su uso se hacia indispensable en las bodas y gran 
des fiestas de los rayes y la nobleza. Asi, en el "Roman 
de Renard", el propio Renard, haciéndose pasar por un ju­
glar inglés,.toca la vihuela de arco en el cortejo nup- 
cial de su propia mujer:
"Renard viële et fait grant joie" (61)
. Este carécter alegre de la fidula obedece a su empleo 
en el acompanamiento de las danzas, como se puede compro­
bar en varios poemas:




Là vie dansier 
Un chevalier 
Et une demoiselle" (52) 
o también en el "Tournois de Chauvenci" (65), v. 2597:
"Et en milieu dance a viële 
Chevaliers contre demoiselle"
La vihuela de arco, ademés de acompanar la danza, 
se utilizaba como acompanamiento de la poesia narrative, 
es decir, de las canciones de gesta - tarea que compar- 
tia con el arpa - y de la pôesia lirica: "lais", "chan­
sons", "endechas", "laudas", etc. Sin embargo, el papel 
de la vihuela va mucho més allé de ser un mero instrumen 
to acompanante de la danzia ÿ de la mûsica vocélica. Des­
de muy pronto ejecuta preludios, interludios y postlu - 
dios, con los que prépara al auditorio para la narracién, 
engarza las diversas partes de un poema y realize un fi­
nal adecuado. Y es por medio de estos pequenos trozos ins 
trumentales como la vihuela de arco va adquiriendo el pa­
pel de instrumento solista. A ello contribuye, naturalmen 
te, su dulce sonido y su peculiar técnica, que hacen po- 
sible la ejecuciôn de una linea melôdica, enriquecida con 
trinos, notas de paso y toda clase de notas de adorno, lo 
que confirma el "Roman de Renard":
"Harpes sonnent et viêles 
Qui font les mélodies bêles" (64)
Pero quienes expresan mejor las excelentes cualida- 
des de este instrumente' son los poetas castellanos del 
"Mester de Clerecia". El autor del "Libro de Apolonio" 
(Apéndice, pégs. XXIV y ss.) en varios pasajes de su obra
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describe las melodias cantadas por Luciana, Apolonio o 
Tarsiana acorapanéndose de la vihuela de arco, descripciôn 
que realize con expresivos términos. Al referirse al con- 
cierto que ofreciô Luciana, indice que ante tôdo afiné 
las cuerdas del instrumento en su sonido fundamental: 
"Temprô bien la vihuella en hun son naturel". Luego comen 
z6 a cantar hermosas melodias, que altemaba con lés soni 
dos magistrales que arrancaba a la vihuela, semejantes a 
palabras seguras: "Fazia a la viuela deçir puntos ortados/ 
Semeiauan que eran palabras afirmadas".- Y de tal mener a 
conjugaba Luciana el canto con la interpretaciôn de la vi 
huela, que sus oyentes estaban admirados: "La duenya e la 
viuela tan bien se abinien,/ Que lo tenien ha fazannya 
quantos que lo vehien".
La descripciôn que hace el autor de la interpréta - 
ciôn de Apolonio es puramente instrumental, lo que aumen 
ta su valor. Apolonio afina previamente el instrumento, 
al igual que Luciana, y con gran maestria frota las cuer 
das con el arco: "Fue trayendo el arquo egual e muy pa- 
reio". Y con tanta habilidad lo maneja que produce dulces 
sonidos, notas dobles, cadencias y semitonos: "Fue leuan ' 
tando hunos tan dulçes sones / Doblas e debayladas, tera- 
blantes semitones". Es curiosa la expresiôn "temblantes 
semitones" que el "Libro de Alexandre", a su vez, califi 
ca de llorones, "plorant semitones". Estos pequenos in- 
tervalos eran propios de la mûsica cromética o "musica 
ficta" (mûsica falsa), que comenzaba a ponerse de moda 
en la época y que se contraponia al "canto llano", o can 
to de la Iglesia, que sôlo utilizaba las escalas diatôni
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cas. Esta oposiciôn de la Iglesia al cromatismo, semejan 
te a la de los griegos del perlodo clâsico-, era debida 
al carécter emocional y expresivo que poseian las melo- . 
dlas coloreadas con alteraciones, impropias de un canto 
litûrgico, Por eso, los poetas que nos ocupan habian de 
trémulos y llorones semitonos, indicando con ello su pa­
pel emotivo. *
Por ûltirao, cuando en el "Libro de Apolonio" se ha­
bla de la interpretaciôn de Tarsiana, se insiste en el 
carécter dulce de los sonidos de la vihuela y se subraya 
que eran naturales, es decir, diatônicos, carentes esta 
vez del cromatismo de Apolonio: "j^omenço hunos sones ta­
ies, / Que trayen grant dulçor, e eran naturales".
Un siglo més tarde, el Arcipreste de Hita le dedica 
a la vihuela de arco toda una estrofa (1205) dentro de su 
famoso cortejo de juglares que salen a recibir a Don Amor 
(Apéndice, pég. XL) y se deshace en elogios, semejantes 
a los del "Libro de Apolonio", sobre sus cualidades expre^ 
sivas:
"La vihuela de arco fas dulçes de bayladas, 
Adormiendo. a veses, muy alto a las vegadas,
Voses dulses, sabrosas, claras, et bien puntadas,
A las gentes alegra, todas las tiene pagadas."
Més adelante précisa que este instrumento no era pro 
pio para los "cantares arébigos", es decir, para los can- 
tares en estilo érabe, aunque no en esta lengua, pues es­
taban destinados para los juglares moriscos, que no domi- 
naban el érabe, ya que convivian con los cristianos, se­
gûn opina Menéndez Pidal (65).
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La vihuela de arco estaba considerada como un ins­
trumento "bajo" por su suave y delxcado timbre. For ello, 
era instrumento obligado en las veladas musicales de l'as 
mansiones de .los reyes y de los nobles. Asi, por ejemplo, 
en un castillo de Lombardia las veladas que preceden a la 
Navidad se pasan cantando y tocando el ôrgano, la flauta,' 
el salterio y la viola. También en la fiesta del Fbisan, 
celebrada en Lila en 1454 por los duques de Borgona, se 
oyeron, entre otros instrumentos, dos violas con un laûd 
(66). Asimismo en la novelà "Tirant lo Blanc" y con moti- 
vo de la boda del protagoniste se dispone que los instru 
mentos "altos" suenen desde laq torres o ventanas de las 
salas, mientÀs que en el interior de las camnras sona - 
rien los cimbalos, flautas y las "miges viules" (Apéndi­
ce, pag. LXIII).
Debido precisamente a su caracter dulce se utiliza­
ba también la vihuela para acompanar el sueno de los Ca­
balleros, como se comprueba en el "Tournoiement de 1'An­
téchrist":
"Cil jougleUr lor viëlerent 
• Pour endormir sons poitevins" (67)
Ademâs, a este cordéfono se le atribuian cualidades 
terapéuticas, pues suponian que sanaba la melancolia y 
el abatimiento, segûn podemos ver en un poema aleman del' 
s.XIII, el "Wigalois", donde seis violeros asuraeh la ta­
rea de curar la tristeza de un principe (68). Y si volve^ 
mos a nuestro "Libro de Apolonio" observamos como Tarsia 
na es llamada para que con su vihuela calme el dolor de 
Apolonio, porque nadie le encuentra remedio "si ella non 
le saca del coraçon la quexa". Y Constantino el Africano
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recomienda a los enfermos tocar la viola para curarse
(69).
Todas estas ventajas y cualidades de la vihuela de 
arco las resume el gran teérico del s.XIII Johannes de 
Grocheo, quien la destaca de los otros cordéfonos, por­
que es capaz de ejecutar todas las formas de la mûsica, 
ya que contiene virtualmente a todos los instrumentos
(70). Efectivamente, la vihuela de arco no s6lo inter- 
pretaba melodias acompanada por instrumentos de sonidos 
cortos, como el arpa, la rota o el salterio, sino que 
también se erapleaba en la ejecuciôn de la polifonia, tan 
to realizando la voz instrumental de una pieza vocélica, 
como formando conjuntos de variod instrumentos que inter 
pretaban conductos, motetes, chansons, etc. Asi lo sena- 
la ya el "Roman de la Violette" en el s.XIII;
"Cil jugleor viellent lais.
Et sons et notes et conduis" (71)
En el s.XV, cuando se amplifies hacia el grave la tesi­
tura de algunas vihuelas de arco y se constituyen las 
fami]ias de los cordéfonos de arco, surgen grupos horao- 
géneos que sustituyen las cuatro voces del motete y las 
cinco de la "chanson" o el madrigal (72).
Ademés de los numerosos testiraonios literarios so­
bre la fidula, las fuentes documentales e histôricas 
nos ofrecen muestras de gran valor sobre su frecuente 
uso en las distintas certes hispénicas de la Baja Edad 
Media. Si la mayor parte de las crônicas guardan silen- 
cio sobre los instrumentos "bajos", especialmente los ' 
cordéfonos (excepciôn hecha de la "Relaciôn de Hechos
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del Condestable Miguel Lucas de Iranzo", que cita 6rga- 
nos y clavicémbalos, o la "Crônica de Enrique IV" de Die 
go Enriquez del Castillo, donde aparece el laûd), no sig 
nifica que no intervinieran en los lestejos de las cer­
tes, sino que los cronistas los pasaron por alto, preocu 
pados por otros menesteres. No obstante, por documentes 
de la Corona de Aragôn de los anos 1579 y 1581, sabemos 
que pasaron a Castilla mûsicos franceses como Simôn y Jo 
han, en tierapos de Enrique II de Trastâmara, y Odrequi 
en los de Juan I, ministriles de viola del rey de Fran­
cia todos ellos, ya que el future Juan I de Aragôn les 
recomienda en sendas cartas (75). Y si queremqs conocer 
la importancia de la vihuela de"arco, un siglo antes, en 
la corte de Alfonso X el Sabio, sôlo tenemos que fijaf- 
noB en los veinte ejemplares que existen en los côdices 
iluminados por orden del monarca, como los de las Canti 
gas y el del "Libro de los Juegos de Ajedrez, Dados y 
Tablas". En la miniatura del fol. 5 del côdice de las 
Cantigas T I 1 de la Biblioteca del Monasterio de El Es 
corial podemos ver a Alfonso X rodeado por mûsicos que 
tanen vihuelas de arco, mientras el propio rey dicta 
las cantigas a unos escribanos. E incluso en la miniatu 
ra n^lOO del côdice de las Cantigas b I 2, de la misma 
Biblioteca, aparece el monarca sentado en su trono y 
con un instrumento de este tipo en las manos.
Ya en el s.XV nos encontramos con très documentes 
que citan la vihuela de arco, dos de los cuales prueban 
la estimaciôn real que alcanzô este cordôfono. El prime^ ' 
ro es el "Libro de la Camara Real del Principe Don Juan",
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redactado por Gonzalo Fernéndez de Oviedo (Apéndice, 
pég. 01,11), donde se incluye una vihuela de arco entre 
los instrumentos que poseia el principe, e incluso se 
subraya que sabia tanerla. Anos més tarde (1502), en el 
"Inventario de Isabel la Catôlica" (Apéndice, pég. CLV) 
aparecen dos vihuelas de arco "viejas fechas pedazos", 
debido probablemente a su reiterado uso. En este mismo 
ano de 1502, el "Examen de violeros" de las Ordenanzas 
de Sevilla (Apéndice, pég. CLIII) exige de un buen ofi 
cial dominer la construccién de varios instrumentos, 
siendo uno de ellos la vihuela de arco. Ademés, es cu­
rioso observer como en Castilla.el oficial artesano 
constructor de cordéfonos ha tomado para su oficio el 
nombre de este instrumento, "violero", apelativo apli- 
cado en siglos anteriores al tanedor de las vihuelas, 
como hemos visto en Gonzalo de Berceo o en el "Poema de 
Fernén Gonzélez". Se distinguen asi de los fabricantes 
franceses y alemanes, que toman el nombre de "luthier", 
derivado de laûd.
Si pasamos a las certes de Navarra y Aragôn, vere- 
roos citada la vihuela de arco con el simple nombre de 
"viola", y comprobaremos que la mayor parte de los'ju­
glares y ministriles especialistas de este cordôfono 
son extranjeros. Desde los siglos XII y XIII, en que 
afluyen a la peninsula trovadores y juglares franceses 
con su vihuela bajo el brazo, como Perdigôn de Gavaudén, 
gran intérprete de este instrumento, que acude a la cor­
te de Pedro II de Aragôn, o por el contrario, Elias Cai- 
rel, juglar del Périgord, que tocaba mal la vihuela y
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que pas6 de la corte de Aragôn a la de Alfonso IX de 
Leôn (74), tenemos abondantes noticias de mûsicos de vio 
la que sirven en las casas reales de Navarra y Aragôn y' 
que provienen en su mayorla de Francia o de Italia. Pe - 
dro IV el Ceremonioso ténia predilecciôn por los mûsicos 
italianps, aun antes de.efectuar su raatriraonio con Eleo- 
nor de Sicilia en 1549. Y , de este modo, nos encontramos 
a su servicio a Nichola de Mecina, juglar de viola (1555?
- 86), o a Johan de la Grassa, juglar de viola de Sicilia 
(1575)» o incluso a "Joan de la viola", de procedencia 
aûn més lejana, pues era ministril del rey de Chipre. Sin 
embargo, su hijo Juan I contrataba a los franceses, como 
Johan Simon (1571), ministril de'viola del rey de Francia, 
a "Galter de la viola" (1582-85), ex ministril del rey de 
Francia, a Conxes de la viola (1590-1595), a Jaquet de No 
yo (1577-1578), autor de la letra de una balada del côdi­
ce de Chantilly, cuya mûsica era del ya nombrado Johan Si 
mon, y a Odrequi (1581), ministril de viola del rey de 
Francia, que en este mismo ano pasa también por la casa 
de Pedro IV el Ceremonioso (75). Pero también tocaron en 
su casa algunos alemanes, entre los que destacamos a Con 
radus de la viola, que, junto a Matheus Boemio y Ulrico, 
habia sido ministril del duque de Baviera (76). A causa 
de su gran aficiôn musical, Juan I ordena comprar instru 
mentos, entre los que se encuentra la viola, e incluso 
cuerdas para los mismos. Asi, cuando todavia era infante, 
en 1571, manda comprar "una viola petits bona e fins"
(77). iSe trataré de las "miges viulas" que cita el "Ti­
rant lo Blanc"? Més tarde, en 1591, ordena comprar una
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viola y un rabel que poseian los Mazeus (78). Estos do­
cumentes son pruebas évidentes de la alta estimaciôn que 
el monarca sentia por este instrumento.
En la corte de Navarra aparece el ya citado Jaquet 
de Noyon, juglar de la viola, en 1582, a quien el rey 
Carlos II el Malo ordena pagar 27 libras (recuérdese que 
habia formadp parte de la cobla del infante Juan de Ara­
gôn en los anos 1377-1378). En 1585 figuraba como "menes 
trel de rota et viola" del conde de Vertus, volviendo a 
Navarra en 1588 para ser portador de la noticia de que 
el conde habia tenido un hijo, favor por el que recibe . 
50 florines de Carlos III el Noble. En 1591 reaparece en 
Navarra, donde recibe esta vez 20 florines, para pasar, 
dos anos después, a la corte de Juan I de Aragôn (79). 
Por Navarra siguen afluyendo mûsicos franceses, y asi, 
en 1402, Carlos el Noble hace don de 16 francos a Jaquet 
de Meaux, "menestrel de viola", que va a Beame al ser­
vicio de la infanta Juana, primogônita del rey (80).
Esta relaciôn de mûsicos de viola extranjeros no de 
be hacernos pensar que en Espana no hubo buenos intôrpriB 
tes de este instrumento. También poseemos documentes que 
atestiguan todo lo contrario. En el s.XIII, el gran tro­
vador Giraut de Cabrera, caballero catalan, causé admira 
ciôn general tocando la vihuela de arco en presencia del 
rey Alfonso de Aragôn, en el palacio de Arlés, e incluso 
hizo que su caballo danzase al son del instrumento (81). 
En 1581 encontramos a "Perran Moralles", juglar de viola 
al servicio de Pedro IV el Ceremonioso (82). En 1410 la 
reina Leonor de Navarra ordena que se pague al vascô Ar-
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naut Guillem de Ursua, juglar ciego de cltola y de vihue 
la de arco, 12 florines de oro (85). Y en 1457 Pero Ta- 
fur, al hablar de su estancia en Bruselas y del duque de 
Borgona Felipe el Bueno, dice : "fallé en su corte dos cie 
gos naturales de Castilla que tanen vihuelas de arco e 
después los vi aca en Castilla" (84),
Por ultimo, como culminaciôn de la importancia del 
cultivo y expansién de la vihuela de arco en tierras his ' 
pénicas durante el période medieval, esté el libro del 
toledano Diego Ortiz "Tratado de glosas sobre cléusulas 
y otros géneros de puntos en la mûsica de violones", im- 
preso en Roraa en 1555, que puede parangonarse con los es^  
critos en el mismo siglo sobre la vihuela de mano.
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GATAI,OGO DE EUENTE8 ICOIJOGRAFICAS
8IGL0 X 
Madrid
j'Olio 127 del Beato de la Biblioteca îlacional, vit. 14-1 
(Oliin Hh 58). (Estilo mozarabe). Fidula emparentada con 
instrumentos caucésicos. Forma oval, con el final de la 
caja recto, mastil largo finalizando en un clavi.jero cir 
cular (tipo a) con très clavijas. Tiene puente y carece 
de oidos. Bus très cuerdas son frotadas por un arco muy 
curvo, casi semicircular. Bon cuatro instrumentos semejan 
tes los nue hay en esta miniatura y son tanidos por "ele- 
gidos" en la forma "oriental" (fig. 78). Tomado de R. Fûd- 
NL'IIDEZ l'IDAL, Poesia jualaresca y juglares, l'Ispasa-Calpe, 
Madrid 192^1, pag. 514.
SIGLO XI 
Purges
Capitel del claustre del Monasterio de Sto. Domingo de Sj^  
los (estilo romanico). Fidula oval con el final escafoido, 
mastil largo, clavijero oval (tipo b), cuatro cuerdas, oi 
dos semicircular es y vai'illa-cordal. El arco no se ve, 
aunque por su posiciôn se deduce nue debia ser frotada.
La taüe un anciano del Apocalipsis.
Capitel del claustre, trasladado al Museo del Monasterio 
de Sto. Domingo de Silos (estilo romanico). Fidula oval 
con dos oidos semicirculares, mastil muy largo y clavije­
ro romboidal (tipo c) con très clavijas. La tane un juglar 
a caballo.
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Gnpitel del claustro del Monnsterio de Sto. Dominp;o de 6i 
los (entile ronianico). Fidule en forma de azadîi con dos 
oxdos sernicirculares, tres cuerdas y cordai rectangular.
El mastil es largo y el clavijero no aparece, porque la 
escultura estâ muy deteriorada. La tane un anciano del Apo 
calipsis (fig. 159).
Madrid
Folio 184 del Eeato de la Real Academia de la Historia,
53 ( d i m  Ae 59)» (estilo mozarabe). Procédé del "scrip 
torium" de S.-Mi11an de la Cogolla y fue copiado e ilus- 
trado, segun M. Mentré (pags. 56 y 125), parte en el s.X 
y parte en el s.XI o en el s.XII,’y segun M. C. Diaz y 
Diaz (pag. 175) a mediados del s.XI. Fidula oval con mas­
til corto y clavijero romboidal (tipo c). Las tres cuer­
das se sujetan a la parte inferior de la caja. Hay cuatro 
instrumentes en esta miniatura, que son frotados con ar- 
co curvo per "elegidos" junto al Cordero Histico. Dos son 
sostenidos segun la forma normal, con la mano izouierda 
el instrumente y con la derecha el arco, mientras que los 
otros estan sostenidos al rêvés (fig. 66). Tornado de J. M. 
LAIiAbA, Los instrumentes musicales en la Esnafia medieval, 
"Miscellanea Barcinonensia" XXXIII, Barcelona 1972,fig.5»
Francia
Folio 7 v Q . del manuscrito latino 11550 de la Biblioteca 
Macional de Paris (ano 1070). Precede de Cataluna. I'idula 
con caja oval y final escafoide, mastil de mcdianas pre­
pared on es , clavijero circular (tipo a) con tres clavijas 
y tres cuerdas. Posee un pequeno cordai triangular y dos
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oidor. en forma de punto. El arco es curvo. La tane un ju 
glar junto al rey David (fig. 79)* Tornado de C. SACHS, 
liistoria de lor. inatrurnentoa rùuaical.OG, Ed. Centurién,
' uenos 'lires 1947, lam. IS.
SIGLO XII 
Barcelona
Einiatura de un manuscrito catalan del Museo Diocesano 
(ano 1100). Fidula en forma de espatula, con hombros rec 
tos, mastil largo y clavijero circular (tipo a) con tres 
clavijas. Puede verse un pequeno cordai. La tane un ju- 
glar con arco curvo (fig. 75)* Tornado de NICIŒL, Peitrag 
zur ]::ntwicklung der gitarra in Enroua, Haimhausen 1972, 
lam. 5 5 •
Capitel del claustro de Sta. Maria de 1'Estany (estilo 
romanico). l'idula oval con mastil coino prolongaciôn de 
la caja, clavijero oval (tipo b), dos oldos semicircula- 
res y tres cuerdas sujetas al final de la caja. La tane 
un buey con un arco curvo. Tornado de la Sncicloncdia de 
la llûsica, I, dirigida por F. ilamel y M. Hürlimann, Ed. 
Grijalbo, Barcelona 1970, pag. 124,
. Capitel del claustro de Sta. Maria de 1'Estany (estilo 
roménico). Fidula con caja oval que se adelgaza para con 
figurar un corto mango que termina en un clavijero oval 
(tipo b) con cinco clavijas. Posee un cordai trapezoidal, 
dos oldos en forma de C y cuatro cuerdas. La tane un ju- 
glar con arco curvo (fig. 80). Tornado de H. ANGLES, I.a î-û- 
sica a Catalunya fins al segle X I I I , Barcelona 1955, lam. 
de la pag. 94.
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Burgos
Archivolta del Pôrtico de la Iglesia de Minôn (estilo ro 
mânicô). Fidula en forma de botella, con los costados rec 
tos, mastil independiente y clavijero hexagonal (tipo g). 
Las tres cuerdas se sujetan al extreme de la caja y en 
la tapa se abren dos oidos en forma de D, La tane un ap- 
ciano del Apocalipsis con un arco muy curvo (fig. 77)»I.V,
Capitel del portal de la Iglesia de Colina de Losa (esti­
lo romanico). Fidula oval, con mastil de medianas propor- 
ciones, clavijero romboidal (tipo c), cordai, tres cuer­
das y dos oidos en forma de M abièrta. Parece nue tiene 
puente. La tane un tritôn con un arco curvoÇ’^i’oraado de A. 
RODRIGUEZ y L. M. DE LOJEIîDIO, Pastille Romane, I, Zodia­
que, la nuit des temps, 1966, lam. 102.
Capitel del claustro superior del lionasterio de Sto. Do­
mingo de Silos (estilo romanico). Fidula oval, con largo 
mâstil, clavijero romboidal (tipo c) con cuatro clavijas. 
Tiene cordai triangular y cuatro cuerdas. La tane vm ju- 
glar con arco de mango (fig. 81).
Archivolte del Pôrtico de la Iglesia de Ahedo de Butrôn 
(estilo românico). Fidula oval. I.'o se aprecia el mango, 
pues el relieve esta deteriorado, sôlo tres cuerdas y un 
pequeno cordai triangular, ndemas de dos pequenos oidos 
en forma de C. La tane un anciano del Apocalipsis (29 iz- 
nuierde) con arco curvo. I. V.
Archivolte del Pôrtico de la Iglesia de Ahedo de Butrôn
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(estilo romônico). Fidula oval. Môstil muy corto. No se ve 
el clavijero, solo dos cuerdas y un cordai rectangular. La 
tane un anciano del Apocalipsis (7- dcha. ) con arco curvo, 
en la posiciôn "oriental". I. V.
Archivolta del Pôrtico de la Iglesia de Ahedo de Butrôn 
(estilo romônico). Fidula en forma de 8. Sôlo se aprecia un 
pequeno cordai triangular, pues la piedra esté muy dèsgas- 
tada. La tane un anciano del Apocalipsis (5- izq.) a la ma 
nera "oriental" con arco curvo. I. V,
Archivolta de la portada dé la Iglesia de Moràdillo de Se- 
dano (ano 1188, estilo romônico). Fidula oval con un peque 
no môstil y clavijero circular (tipo a). No se aprecia nin 
gûn otro detalle, pues la piedra esté desgastada por la 
erosiôn. La tane un anciano del Apocalipsis con arco cur­
vo. Tornado de PEREZ CARMONA, Arouitectura y escultura româ- 
nicas en la provincia de Burgos. Burgos 1959, iSm. 25 , 
figs. 60 y s.
Gerona
Parte inferior del lateral izquierdo de la puerta del Monàs 
terio de Sta. Maria de Ripoll (estilo roraônico). Fidula oval 
con final escafoide, môstil corto, clavijero oval (tipo b), 
très cuerdas, un pequeno cordai y con oidos en forma de C.
La tane un juglar con arco curvo, mientras otros juglares 
tocan el rabel y otro juglar danza (lam. 19). I. V.
Lateral izquierdo de la portada de Sta. Maria de Ripoll (es 
tilo romanico). Vihuela de arco con caja en forma de alroen- 
dra, con costados rectos, méstil .independiente, clavijero
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oval (tipo b) y dos oldos en forma de D. La tane un ju­
glar que adora la estatua de Nabucodonosor, con un arco 
de mango. I.V.
Huesca
Capitel del porche meridional de la Catedral de Jaca (es 
tilo românico). Fidula con caja circular, mâstil indepen 
diente y clavijero romboidal (tipo c). No se aprecian mas 
elementos. La tane un rey con arco de mango que finaliza 
en una pequena bola (fig. 82). I.V.
Le6n
Inicial de los Salmos de David. Breviario leonés fechado 
en 1187 (estilo românico). Golegiata de S. Isidore. Vihue 
la de arco en forma de 8, con pequenas lineas convexes en 
la uniôn de las dos secciones; mastil corto y clavijero 
en forma de hoja (tipo d). Posee un largo y artistico cor 
dal, sujeto a un botôn del final de la caja. tiene tres 
cuerdas y dos oidos en forma de C. La tane el rey David a 
la manera "oriental", con un precioso y rico arco curvo, 
cuyos extremes finalizan en cabeza y cola de animal res- 
pectivamente (fig. 85). I . V .
Inicial de los Salmos de David. Breviario leonés fechado 
en 1187 (estilo romanico). Golegiata de S. Isidore, Fidu 
la oval con mâstil como prolongaciôn de la caja, clavije 
ro romboidal (tipo c), tres cuerdas, dos oidos en forma 
de C y cordai alargado. La toca un musico a la izquierda 
del rey David, con arco curvo (fig. 84). I, V.
Navarra
Hénsula de la fachada de la Iglesia parroquial de S, Mar
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tin de Artaiz (estilo românico). Vihuela de arco, oval, 
con mango muy pequeno y clavijero circular (tipo a). Po­
see un cordai alargado, cuatro cuerdas y dos oidos semi- 
circulares. La toca un juglar con arco curvo (lâm. 9). 
I . V .
Archivolta de la puerta de la Iglesia de Sta. Maria la 
Real de SangUesa (estilo românico). Fidula oval co n ’man­
go corto, clavijero circular (tipo a), cuatro cuerdas, 
cordai trapezoidal y dos oidos en forma de D. La tane un 
juglar con arco de mango. Tornado de NICKEL, op. cit. 
lâm. 93. *
Archivolta de la puerta de la Iglêsia de Sta, Maria la 
Real de SangUesa (estilo românico). Fidula oval con man­
go muy pequeno y clavijero circular (tipo a). No se ve 
el nûmero de cuerdas. Posee un cordai trapezoidal y dos 
oidos sernicirculares. La tane un juglar con arco recto 
de finales curves (fig. 74). I. V.
Archivolta de la puerta de la Iglesia de Sta. Maria la 
Real de SangUesa (estilo românico). Fidula oval muy alar 
gada, mâstil corto, clavijero circular (tipo a) con cua­
tro clavijas, el mismo nûmero de cuerdas, pequeno cordai
triangular y oidos en forma de D. La tane un anciano con
arco de mango (fig. 85). I. V.
Archivolta de la portada de la Iglesia de Sta. Maria la
Real de SangUesa (estilo românico). Fidula oval muy alar 
gada, mâstil corto y clavijero circular (tipo a). Posee 
cuatro cuerdas, dos oidos sernicirculares y pequeno cordai
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triangular. La tane un anciano con arco de mango. Tornado 
de DURLIAT, L'Art roman en Espagne, Paris 1962, lâm. 127.
Palencia
Capitel de la portada de la Iglesia parroquial de S. Pedro 
de Moarves (estilo românico).Fidula en forma de 8. La sec 
ciôn superior se adelgaza para configurer un corto mango 
que finaliza en un clavijero romboidal (tipo c).Posee un 
cordai alargado, dos oidos semicirculares y cinco cuerdas. 
La toca un juglar con un arco de mango, junto a dos baila 
rinas. Tomado de GARCIA GUINEA, El arte românico en Païen- 
cib, Palencia 1961, lâm. 112 b de la pâg. 165.
Archivolta de la portada de la Iglesia de la Asunciôn de 
Perazancas (estilo românico).Fidula oval con caja prolon 
gada en un copto mâstil y clavijero oval (tipo b) con tres 
clavijas. Posee un cordai trapezoidal, dos oidos en forma 
de C con la concavidad hacia fuera y cuatro cuerdas. La 
tane un juglar con arco de mango. Tomado de M. A. GARCIA 
GUINEA, op. cit. pâg. 227, lâm.172.
Pontevedra
Archivolta de la puerta principal de la Iglesia del Monas 
terio de S. Lorenzo de Carboeiro (estilo românico). Fidu­
la con caja oval que se adelgaza para configurar un corto 
mango, clavijero oval (tipo b) con tres clavijas y el mis 
mo nûmero de cuerdas, sujetas a la parte inferior de la 
caja. La tane un anciano del Apocalipsis (19 izq.) con ar 
co curvo (lâm. 21). I. V.
Archivolta de la puerta principal dé la Iglesia del Monas 
terio de S. Lorenzo de Carboeiro (estilo românico). Fidu-
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la con escotaduras en forma de C unidas en arista viva, 
el mastil es muy corto y el clavijero tiene forma de co 
no truncado (tipo h). Posee un cordai alargado, tres 
cuerdas y dos oldos en forma de D. La tane un anciano 
del Apocalipsis (3- izqda.) con un arco de mango (lâm.
21) I.V.
Santander
Capitel derecho del arco triundal de la Iglesia de Sta. 
Maria la Mayor de Barruelo de los Carabeos (estilo româ­
nico). Fidula rectangular con esquinas redondeadas, mâs­
til independiente, clavijero circular (tipo a) con cinco 
clavi jas y d. mismo nûmero de cuer’das. Posee un cordai 
alargado, sujeto por dos cuerdas a un botôn en la parte 
inferior de la caja y dos oidos semicirculares. La tane 
un juglar con arco de mango. Tomado de M. A. GARCIA GUI­
NEA, El românico en Santander, Santander 1979, vol. II, 
pâg. 470, fig. 887
Archivolta de la portada principal, en el muro oeste de 
la Iglesia de Sta. Maria de Piasca (finales de este siglo 
o comienzos del s.XIII, estilo românico). Fidula rectan­
gular con esquinas redondeadas, mâstil independiente, cor 
dal trapezoidal, clavijero oval (tipo b) con seis clavi- 
jas y oidos en forma de D. Posee tres cuerdas y es toca- 
da por un juglar. No se. ve el arco, aunque la posiciôn in 
dica que lo utilize. Tomado de M. A. GARCIA GUINEA, El ro 
mânico en Santander, vol. I, op. cit., pâg.512, fig.482
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Archivolta de la portada principal, en el muro oeste de 
la Iglesia de Sta. fiaria do Pihsca (finales de este siglo 
o comienzos del s.XIII, estilo romanico). Fidula con caja 
oval proJ.ongada en un corto mâstil y clavi jero asimismo 
oval (tipo b) coh cinco clavijas. Posee un cordai trapezoi 
dal, tres cuerdas y dos oidos en forma de D, que no estân 
colocados simétricainente como en el reste de sus congénè­
res. La tane un juglar con un arco recto, oue se curva en 
ambos extremes. Tomado de M . A. GARCIA .GUINEA, E l ' românico 
en Santander, vol. I, op. cit.' pâg. 512, fig. 482.
Canecillo del âbside de la Iglesia de Sta. Maria de Pias­
ca (estilo românico). Fidula oval muy alargada, con mâstil 
largo y clavijero circular (tipo a). Estâ muy deteriorado 
el relieve y no se aprecian mas detalles. La toca un ju­
glar con arco curvo. Tomado de M. A. GARCIA GUINEA, 51 ro­
mânico eh Santander, vol. I , op. cit. pâg. 527, fâg.525.
Canecillo del muro del presbiterio sur de la Colegiata de 
Castaneda (estilo rom.ânico). Fidula oval con pequeno mâ^ 
til y clavijero circular (tipo à) con cuatro clavijas. No ^ 
se aprecia ningûn otro elemento, sôlo dos pequenos orifi- 
cios al final de la caja. La tane un juglar con arco cur 
vo. Tomado de H, A. GARCIA GUINEA, El românico en Santan­
der, Vol. II, op. cit. pâg. 275, fig. ^06.
Canecillo n9 4 del muro meridional del presbiterio de la 
Iglesia de Sta. Maria de Ilenestrosa de las Quintanillas 
(estilo românico). Fidula rectangular con esquinas redon 
dendas, mâstil independiente y  clavijero romboidal (ti-
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po c). Estâ muy erosionodo el relieve y no se aprecian 
nias detalles. La toca un juglar con arco de mango. Tomado 
de fi. A. GARCIA GUIIIEA, El românico en Santander, vol.II, 
op. cit. pâg. 458, fig. 853.
Goria
Archivolta de la portada de la Iglesia de Sto. Domingo 
(estilo românico). Fidulas ovales con cajas prolongadas 
en el mâstil, tres cuerdas sujetas al final de la caja y 
dos oidos semicirculares. Hay ocho instrumentes semejan­
tes en este pôrtico, con diferentes formas de clavijero; 
Dos, con clavijero oval (tipo b); dos, con trilobulado en 
un mismo nivel (tipo e 1); une, ton trilobulado formando 
cruz (tipo e 2); dos, con forma de cono truncado (tipo h) 
y une con forma romboijial (tipo c). Las tafien con arcos 
de mango ancianos del Apocalipsis (29, 3°, 5^, 69 y 79 
izq. y 29, 52 y 72 dcha. ). Cinco de ellos tocan estes 
instrumentes a la manera "oriental" (lâm. 25). I. V.
Zamora
Archivolta de la portada septentrional de la Golegiata de 
Sta. Maria la Mayor de Tore (estilo românico). Fidula en- 
tallada con escotaduras muy prommciadas, mâstil indepen­
diente y dos oidos en forma de C. Posee cuatro cuerdas y 
un cordai trapezoidal. Mo se ve el clavijero, pues ha des 
aparecido. Es de dimensiones mayores nue sus congénères. 
La tane a la manera "oriental" con arco curvo un anciano 
del Apocalipsis (fig. 87). I. V.
Archivolta de la portada septentrional de la Colegiata de
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sta. Maria la Mayor, de Toro (estilo românico). Fidula en 
tallada con ligeras escotaduras, largo cordai trapezoidal, 
cuatro cuerdas, mango independiente y clavijero oval (ti­
po b) con très clavijas. Los oidos son en forma de C. La 
tane un anciano del Apocalipsis (29 izq.) con arco curvo 
a la manera "oriental". Tomado de RAMOS DE CASTRO, El ar­
te românico en la nrovineia de Zamora, Zamora 1977, lâm. 
CCLV, 454.
Francia
Pinturas murgiles de S. Martin de Fenollar (Rosellôn). Fi 
dulas en forma do pala con largo mâstil y clavijero rom­
boidal (tipo c). Posee dos oidos’en forma de D y un cor­
dai triangular. Son siete instrumentos los que hay en es 
tas pinturas, sostenidos con una mano por ancianos del 
Apocalipsis, mientras que con la otra sujetan una copa. 
Unos instrumentos tienen tres cuerdas y otros cuatro co- 
locadas por pares (fig. 167). I. V.
Inglaterra
Folio 86 del Beato mozârabe de Sto. Domingo de Silos. Mu­
seo Britânioo (add 11595). Iluminado entre 1073 y 1093. 
Laûd de largo mâstil, con caja oval, clavijeyo en ângulo 
y cinco cuerdas, una de las cuales se prolonge por el mâ^ 
til. Lo tane un juglar con un arco curvo que finaliza en 
un mango con ùna bola. Tomado de PIJOAN, Gumma Artis, T., 




Archivolta de la Puerta de los Apôstoles de la Catedral 
(estilo gôtico). Fidula rectangular con las esquinas redon 
deadas. La caja se estrecha ligeramonte hacia el mâstil 
oue es muy corto. El clavijero es circular (tipo a) con 
cuatro c-lavijas. Posee un pequeno cordai triangular, dos 
oidos en forma de C y tres cuerdas. La tane un anciano con 
arco de mango (fig. 88 a). I. V.
Archivolta de la Puerta de los Apôstoles de la Catedral. 
(estilo gôtico). 3''idula alargada en forma de botella, el 
mâstil es independiente y el clayijero circular (tipo a) 
con cuatro clavijas. Posee tres oidos en forma de G , tres 
cuerdas y un pequeno cordai triangular. La tane un juglar 
con arco curvo (fig. 8 8 b ). I. V.
Burgos
Archivolta de la Puerta del Sarmental. Catedral. (estilo 
gÔtico). Fidula con caja casi circular, largo mâstil, cia 
vijero oval (tipo b) con cinco clavijas en circule, cor­
dai triangular,. dos oidos en forma de D y cinco cuerdas.
La tane un anciano del Apocalipsis (69 izq.) con arco cur 
vo, en la forma "oriental", apoyando la caja en la rodi- 
1 1a izquierda (fig. 89). I. V.
Archivolta de la Puerta del Sarmental. Catedral. (estilo 
gôtico). Fidula de costados rectos. La caja se adelgaza en 
los iioml'X'os para configurar el corto mango, clavi jero cir 
culàr (tipo a) con cinco clavijas. Posee un cordai trape-
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zoidal, adornado con ocho pequenos puntos artxsticamen- 
te dispuestos, cinco cuerdas y dos oidos en forma de C.
La tane Un anciano del Apocalipsis con un arco curvo,
(fig. 90). I.V;
Archivolta de la Portada de la Iglesia de Sasaraôn (esti­
lo gôtico). Fidula oval con caja que se prolonga en un 
corto m'stil, el clavijero tiene forma de hoja (tipo d) 
y carece de orificios tornavoces. Posee cuatro cuerdas y 
cordai rectangular. La toca un anciano del Apocalipsis 
(45 izq.) con arco curvo y en la forma "oriental" (fig. 
91). I. V.
Archivolta de la Portada anterior. Fidula oval, mâstil, 
corto, clavijero circular (tipo a), cordai, cuatro cuer­
das y dos oidos en forma de C. La tane un anciano del A- 
pocalipsis (19 dcha.) con arco de mango (fig.92) I. V.
La Coruha
Hénsula del salôn del palacio del arzobispo Gelmirez, San 
tiago de Compostela (protogôtico). Fidula oval con mâstil 
muy corto. El clavijero que parece ser circular (tipo a) 
estâ partido. Tiene tres cuerdas, un largo cordai y dos 
oidos en forma de D. La toca un juglar con arco curvo a 
la manera "oriental". I. V.
Gerona
Inicial de la Biblia de la Catedral (estilo gôtico). Fidu 
la rectangular con esquinas redondeadas y ligeras escota­
duras en los costados,mâstil muy corto y clavijero circu­
lar (tipo a). Posee dos oidos en forma de C, un cordai 
trapezoidal y cinco cuerdas. La toca el rey David con arco 
curvo (fig.. 95) I . V .  . .
1059
Huesca
Pintura mural de la Iglesia parroquial de Vi6 (estilo ro­
manico) . I'idula oval, con mâstil como prolongaciôn de la 
caja, clavijero romboidal (tipo c), seis cuerdas, dos oi 
dos en forma de D y cordai trapezoidal. La toca un rey 
musico con arco curvo. Tomado de T’.OKRAS y GARCIA GUATAS, 
La pintura romanica en Aragôn, Investigaciones de arte 
aragonés, Zaragoza 1978, fig. 247, pag. 527.
Capitel de la ermita de S. Jaime de Aguero (estilo roma­
nico). Fidula con caja oval ,que se adelgaza para configu 
rar el mango, clavijero circular (tipo a), dos pequenos 
oidos en forma de D, varilla-cord.al y tres cuerdas. La ta 
ne un juglar con arco curvo junto a una bailarina y un ar 
pista. I. V.
Leôn
Archivolta de la Puerta de S. Froilân. Catedral. (Estilo 
gôtico). Fidula oval con un pequeno mâstil como prolonga 
ciôn de la caja, clavijero oval (tipo b) y dos oidos en 
forma de D. El resta de sus elementos no son apreciables. 
La tane un anciano del*Apocalipsis (29 izq.) con arco re£ 
to, curvado sôlo en un extreme. I.V.
Archivolta de la Puerta de S. Froilân. Catedral. (Estilo 
gôtico). Vihuela de arco oval, mâstil corto, clavijero 
circular (tipo a) y dos oidos semicirculares. Ko se apr£ 
cia el numéro de cuerdas. La toca un anciano del Apoca­
lipsis, con arco curvo y en la forma "oriental". I. V.
Archivolta de la Puerta de o. Juan, fachada occidental de 
la Catedral (estilo gôtico). Fidula oval, con mâstil cor-
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to, clovijero oval (tipo b), dos oidos en forma de D y, 
quizes, cinco cuerdas. La toca un rey-musico (3- dcha.) 
con arco curvo. Tomado de FRANCO MATA, Escultura potica 
en Leôn, Leôn 1976, lâm. XX.
Archivolta de la puerta central del pôrtico sur. Catedral 
(estilo gôtico). Vihuela de arco oval, mâstil muy cprto, 
clavijero oval (tipo b), dos oxdos en forma de C, cordai 
trapezoidal y cuatro cuerdas» La tane un anciano del Apo­
calipsis con arco recto. Tomado de FRANCO MATA, Escultura 
gôtica en Leôn, op. cit. lâm. CI y GIV.
Madrid .
Miniatura del Breviario de Araor de Matfré de Armengaud 
(estilo gôtico). Biblioteca del Monasterio de El Escorial. 
Vihuela de arco con escotaduras, mâstil largo, clavijero 
circular (tipo a) con cinco clavijas, varilla-cordal, dos 
oidos en forma de C y cuatro cuerdas. La tane un diable 
con arco curvo en un banquete (fig. 94). Tomado de R. ME- 
NENDEZ PIDAL, Poesia jualaresca y juglares, op. cit. pâg. 
81.
Folio 51 y* del Libre de les Juegos y Tablas de Alfonso X 
el-Sabio. Biblioteca del Monasterio de El Escorial, T I 6. 
Vihuela de arco con caja oval, mâstil largo y estrecho y 
clavijero oval con cuatro clavijas. Este clavijero no pa­
rece ser independiente, sine sôlo un ligero ensanchamien- 
to del mâstil. Posee dos oidos en forma de C, cuatro cuer 
das, cordai trapezoidal y batidor. La tane un juglar con 
arco de mange.(Fig. 95). Tomado de MENENDEZ PIDAL, op. cit. 
pâg. 571.
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Folio 5 del Codice de las Cantigas de Alfonso X el Gabio 
(cantiga I). Biblioteca del Monasterio de El ]:scorial. 
T i l .  Vihuelas de arco con cajas ovales, mangos indepen 
dientos, clavijeros circulares (tipo a) con cuatro clavi 
jas, cuatro cuerdas, batidor, largos cordales y dos oidos 
en forma de D. Hay dos instrumentos semejantes en esta mi 
niatura, tailidos por juglares con arcos curves. I., V. .
Miniatura de la cantiga VIII de Alfonso X el Gabio. Biblio^ 
teca del Monasterio de El Escorial, T i l .  Vihuela de ar­
co con caja oval, mastil largo, clavijero circular (ti­
po a) con cuatro clavijas, mismo nûmero de cuerdas, dos 
oidos en forma de C y cordai tra?)Czoidal. La tafie un ju­
glar con arco curvo en cinco recuadros de esta pagina mi- 
niada. I. V.
Miniatura de la cantiga CXX de Alfonso X el Gabio. Biblio 
teca del Monasterio de El Escorial, T i l .  Vihuela de ar­
co con caja oval, mastil largo con batidor, clavijero 
oval (tipo b) con cuatro clavijas, largo cordai trapezoi­
dal, dos oidos en forma de C y puente. Ho se aprecia el, 
numéro de cuerdas. La toca un juglar con arco curvo. I.V.
Miniatura de la cantiga CXCIV de Alfonso X el Gabio. Bi­
blioteca del Monasterio de El Escorial, T i l .  Vihuela de 
arco oval, con mastil independiente con batidor, clavije­
ro oval (tipo b), cinco cuerdas, dos oidos en forma de C 
y cordai trapezoidal. La tane un juglar con arco curvo.I.V.
Folio 29 V. del Côdice b I 2 de las Cantigas de Alfonso X 
el Gabio (cantiga I). Biblioteca del Monasterio de El Es-
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corial. Vihuela de arco oval, mastil independiente con ba 
tidor, clavijero circular(tipo a) con cuatro clavijas, 
dos oidos en forma de 0, cuatro cuerdas y cordai largo 
trapezoidal. Hay dos instrumentos iguales en esta miniatu 
ra tocados por juglares con mastiles curvos (fig. 96). To 
mado de R. MENENDEZ PIDAL, op. cit. pag. 567.
«
Miniatura d e 'la cantiga n2 10 del côdice b I 2 de las Can 
tigas de Alfonso X el Gabio, Biblioteca del Monasterio de 
El Escorial. Fidula oval con mastil largo e independiente 
que posee batidor. El clavijero es oval (tipo b) con cua­
tro clavijas. Posee un largo cordai trapezoidal, puente, 
dos oidos on forma de C y tpes cuerdas. La tane lin juglar 
con arco curvo en la izquierda de esta miniatura (lam.27) 
I. V.
Miniatura de la cantiga ns 20 del côdice b I 2 de las Can 
tigas de Alfonso X el Gabio. Biblioteca de El Escorial. 
Fidula con caja oval, mastil independiente con batidor, 
clavijero oval (tipo b) con seis clavijas, dos oidos en 
forma de G , puente, cordai trapezoidal y cuatro cuerdas.
La tane un juglar con arco curvo en la izquierda de esta 
miniatura (lâm. 28). I. V.
Miniatura de la cantiga ns 100 del côdice b I 2 de las Can 
tigas de Alfonso X el Gabio. Biblioteca del Monasterio de 
El Escorial. Fidula con caja oval, mastil independiente 
con batidor, clavijero oval con cuatro clavijas, dos oidos 
sernicirculares, puente y cuatro cuerdas, su jetas al extre^ 
mo inferior de la caja. La tane un personaje regio, ouiza 
el propio Alfonso X, con arco curvo y en la posiciôn 
"oriental" (lâm. 55). Ribera (SS") la denoinina "rabel o vi
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huela de arcoV; H. Anglés (86) "pequena fidula de rodi- 
11a" y-la identifica con la rota del Arcipreste de Hita. 
Por ultimo, A. Salazar (87) la identifica con la "viola 
de arco" del Libro de Alexandre y la "viuela de arco" 
del Arcipreste de Hita. I. V.
Miniatura de la Cantiga nQ 210 del Côdice b I 2 de*las 
Cantigas de Alfonso X el Sabio. Biblioteca del Monaste - 
rio de El Escorial. Vîhuelas. de arco con ca jas ovales, 
mangos largos con ba^tidor, clavijeros pentagonales (ti­
po i) con cuatro clavijas, cordai pequeno. Hay dos ins­
trumentos seme jantes en esta minjLatura tanidos por jugla 
res con arcos curvos. Uno tiene tres cuerdas y el otro 
cuatro. El priraero posee como adorno una linea de ondas 
paralelas al borde de la tapa. Ambos carecen de orifi - 
cios tornavoces. (lâm. 43) I. V.
Navarra
Relieve de la puerta de la Iglesia de Sta. Maria la Real, 
en el castillo de D@ Blanca de Navarra en Olite (estilo 
gôtico), Fidula oval con final escafoide. No se ve parte 
de la caja, ni êl mângo, ni el clavijero. Posee cinco 
cuerdas, puente, cordai y dos oidos semicirculares. La 
tane un juglar con arco recto. I. V.
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Orense
Archivolta del portico del Paraiso de la Catedral, (pro - 
togôtico, IS mitad del s.XIII). Fidula oval con mastil de 
medianas proporciones, clavijero oval (tipo b) con cuatro 
clavijas, cordai alargado, cuatro cuerdas y orificios en 
forma de C. En las esquinas de la.caja posee pequenos ori 
ficios. La toca un anciano del Apocalipsis (7- izq.,) con 
atco de mango (lam. 20) I. V.
Archivolta del Portico del Paraiso de la Catedral,(proto­
gôtico, IS mitad del s.XIII). Fidula en forma de 8 con 
cuatro oidos semicirculares distribuidos simetricaraente, 
dos en cada secciôn, pequeno cordai trapezoida’I , largo 
mâstil, clavijero oval (tipo b) y tres cuerdas. La toca 
un anciano del Apocalipsis con un arco recto, curvado en 
un.extreme (lâm. 20) I. V.
Salamanca
Archivolta de la Puerta de la Virgen (estilo gôtico, is 
mitad del s.XIII). Catedral de Ciudad Rodrigo. Fidula en­
tai lada con escotaduras suaves. La caja se estrecha hacis 
el mâstil, éste.es independiente. No se aprecia el clavi- 
jero. Posee un cordai alargado, tres cuerdas y oidos en 
forma semicircular. La tane un rey con arco curvo. (lâm. .
22) I. V.
Pintura mural de una hornacina de la capilla de S. Martin 
en la Catedral Vieja (estilo gôtico, aho 1262), reali'zada 
por Antôn Sânchez de Segovia. Fxéula con caja casi circu­
lar, mâstil largo con batidor y dos oidos en forma de C.
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jJl res bo de sus elementos no se ai)recia, pues la pintura 
estâ deteriorada. La tane un ângel con arco de mango. I.V.
Soria
Archivolta de la portada sur de la Catedral de Burgo de 
Osma (estilo gôtico). Fidula oval, con un corto mango, 
clavijero circular (tipo a), dos oidos en forma de C, cor 
dal y cuatro cuerdas. Aunçue el arco no aparece, la posi­
ciôn del instrumente, que sostiene un roy-mûsico, sugiere 
que sea frotado (fig. 169). Tomado de NICK3CL, op. cit. 
lâm. 56.
Tarragona
Kénsula de la Catedral (estilo gotico). Fidula cuadra- 
da con esquinas redondeadas, corto mango, clavijero cir­
cular (tipo a) con cuatro clavijas, largo cordai trapezoi 
dal, dos oidos en forma de C y cuatro cuerdas. La tane un 
juglar con arco recto (fig. 97)« Tomado de J, PIJOAN, Gum­
ma Artis, T. XI, pâg. 546, fig. 884.
Zamora
Archivolta de la puerta occidental de la Colegiata de Sta. 
Maria la Mayor, en Toro (estilo românico). Fidula en for­
ma de ocho con' peouenas curvas en la uniôn de las dos sec 
ciones, un mango corto, clavijero circular (tipo a) con 
cuatro clavijas, dos oidos en forma de C en la secciôn in 
ferior y dos pequenos puntos en el centre. Parece que tie 
ne cuatro cuerdas.. La tane un rey-raûsico con arco curvo. 
(fig. 98). I. V.
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Archivolta de la puerta occidental de la Colegiata de Bta. 
Maria la Mayor, de Toro (estilo românico). Fidula rectan­
gular de ângulos redondeados, cordai trapezoidal, corto 
mango, clavijero en forma de hoja (tipo d) con tres clavi 
jas, dos oidos semicirculares y cuatro cuerdas. La tarie 
un rey-raûsico con arco de mango (fig. 86). Tomado de MI-' 
CKEL, op. cit. lâm. 96.
Archivolta de la puerta occidental de la Colegiata de Sta. 
Maria la Mayor, de Toro (estilo românico). Fidula oval 
con final escafoide, mâstil corto y clavijero circular 
(tipo a), dos pequenos orificios circulares y pequeno cor 
dal triangular. Ho se aprecia el nûmero de cuerdas. La ta 
ne un rey-mûsico (89 izq.) con arco curvo (lâm. 26).I.V.
Archivolta de la puerta occidental de la Colegiata de Sta. 
Maria la Mayor, de Toro (estilo românico). Fidula oval 
con un corto mango, clavijero en forma de hoja (tipo d), 
dos oidos en forma de C y cordai trapezoidal. Ho se apre^ 
cia el nûmero de cuerdas. La toca un rey-raûsico (9- dcha) 
con arco curvo (lâm. 26). I. V.
Francia
Folio 56 V. del Beato del Monasterio de S. Andrés de Arro 
yo (estilo gôtico). Actualmente en la Biblioteca Nacional 
de Paris (Nouv. Acq. 2290). Fidulas rectangulares con ân­
gulos redondeados, mâstiles independientes .con batidor, 
clavijeros unas veces circular (tipo a) y otras romboidal 
(tipo c), tres cuerdas, puente, cordai triangular y dos 
oidos en forma de C. Hay cinco instrumentos iguales, dos
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son punteados y tree frotados con un arco curvo por ange 
los. Tornado del archivo fotografico del Departsmento de 
Arte de la Universidad de I.a Laguna.
Folio 126 V. del Beato anterior. Fidula rectangular con 
ângulos redondeados, mastil independiente, mas estrecho 
en su uniôn con el claVijcro. Este es oval (tipo b) con 
cinco clavijas. Posee puente, cordai triangular, dos oi­
dos on forma de C, cuatro pequenos orificios en las es­
quinas y cinco cuerdas. Hay doce instrumentos iguales en 
esta miniatura, frotados con arcos curvos que presentan 
una cierta decoraciôn en la varilla consistante en unos 
anillos de trecho en trecho. Bon.tocados por ancianos 
del Apocalipsis (fig. 271 )• Tomado del archivo fotogrâ- 
fico del Departamento de Arte de la Universidad de La La 
guna.
Folio 151 del mismo Beato. Fidula con caja rectangular, 
redondeada en las esquinas, mâstil independiente, clavi- 
jero oval (tino b) con cinco clavijas, el mismo nûmero 
de cuerdas, cordai triangular, puente y dos oidos en for 
ma de C. Hay sois instrumentos iguales en esta miniatura, 
frotados con arco curvo por ancianos del Apocalipsis. To 
. mado del archivo fotogrâfico del Departamento de Arte de 
la Universidad de La La[çuna.
SIGLO XIV 
}3alearos
Folio 1 del Libro de Privilégiés de los Reyes de Mallor­
ca. Iluminado en 1334 por Romeo des Poal de Manresa (edi
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cion latina, estilo italogôtico). Archivo historico de 
Jalna de Mallorca. Vihuela de arco oval, mango corto, 
clavijero oval (tipo b), cordai trapezoidal, dos oidos 
en forma de 0 con la parte côncava hacia fuera y tres 
cuerdas. Es tanido con un arco curvo nor un angel, en la 
coronacion del rey Jaime III de Mallorca. Tomado de J. DO 
lilMGUEZ BORDOI'TA, Miniaturas espanolas, T. II, Ed. Gusta­
vo Gili, Barcelona 1930, lam. 101.
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla de Juap 
Daurer (estilo gôtico internacional). Museo de Palma de 
Mallorca. Procédé de la Almudayna. Vihuela de arco con 
costados rectos, corto mango, clavijero circular (tipo a) 
con cinco clavijas en forma de clavo, cordai triangular 
muy corto, dos pequenos oidos en forma de C y seis cuer­
das. Como adorno tiene siete dibujos de daraero incrusta- 
dos y todo el borde de la tapa es festoneado. La tane un 
ângel con un arco curvo (fig. 104). I. V.
Barcelona
"La Virgen con el Nino". Tabla central de un retable de 
Jaime Serra (estilo italogôtico). Museo de Arte de Cata­
luna. Procédé de Albarracin (Teruel). Fidula-laûd con la 
caja almendrada (el dorso no se ve si es abombado o pia­
no), mâstil con batidor, clavijero oval (tipo b) con seis 
clavijas en forma de clavo, dos oidos en forma de C, seis 
cuerdas, puente, cordai ornamentado y varilla-cordal. Co­
mo adorno posee cuatro dibujos en dameros. La tane un ân- 
gel con un arco de mango (fig. 100). Tomado de J. M. LAMA
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fi^ , Los instrumentos musicales en la Espafia medieval en 
"Miscellanea Barcinonensia" n9 XXXV, Barcelona 1973, 
fig. 10.
"La Virgen y el Nino" de los Unos. B.erra (estilo italo­
gôtico). Parte central del retable de la Iglesia de Sta. 
Agueda, Procédé de la Iglesia de Abella (Léridn). Vihue­
la de arco de costados rectos, mâstil corto con batidor, 
clavijero oval (tipo b) con cuatro clavijas en forma de 
clavo. Posee un cordai trapezoidal, dos oidos en forma 
de C, puente y cuatro cuerdas. La tane un ângel con un 
arco curvo.
"La Coronaciôn de la Virgen". Anônimo italogôtico. Mez- 
cla influjos de Destorrents y Ferrer Bassa (ano 1550). 
Colecciôn Muntadas. Badalona. Vihuela de arco de perfil 
entallado. Sôlo se ve parte de. la caja con el cordai 
trapezoidal, dos oidos en forma de C y seis cuerdas. La 
tane un ângel con arco de mango. I. V.
"La Virgen de la Leche entre ângeles mûsicos". Fragmen­
te de un retable de los Serra (estilo italogôtico). Per 
tencce a D. Rômulo Bosch Catarineu. Vihuela de arco de 
costados rectos, mange corto con batidor, peoueno cordai 
triangular, dos oidos en forma de C y dos pequenos rose- 
tones, uno entre los oidos y el otro mâs cercano al bati 
dor. j:l clavi jero es circular (tipo a) con un orificio 
central, ouedando las cuatro clavijas insertas por el 
Trente, dos a cada lado de dicho orificio. Posee cinco 
cuerdas y como adorno ocho dibujos de damero, colocados
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sirnôtricamente a cada lado de las cuerdas. La tane un ân 
gel con un arco de mango. I. V.
Fragmente de un retable con ângeles mûsicos del Maestro 
de la Pentec(istés de Cardona (estilo italogôtico). Igle­
sia parroquial de Cardona. Vihuela de arco con costados 
rectos, sôlo se aprecia parte de la caja, con un cordai 
trapezoidal, dos oxdos en forma de C y cinco cuerdas. Es 
taîîida con un arco curvo por un ângel. Tomado de H. ÀN- . 
GLES, La Mûsica a Catalunya fins al segle XIII, op. cit. 
lâm. de la pâg. 115»
Castellôn de la Plana
"La Virgen de la Leche". Tabla central del retable de la 
Virgen del Maestro de Villahermosa (estilo gôtico interna 
cional, fines del s. XIV o principios del s. XV). Iglesia' 
parroquial de Villahermosa del Rio. Vihuela de arco con 
la caja almendrada del laûd, mâstil corto con batidor, 
clavijero oval (tipo b) con cinco clavijas, el mismo nû­
mero de cuerdas, dos oidos en forma de C, rosetôn cerca­
no al mango, cordai triangular ornamentados sus bordes 
con taraceas, puente y ocho dibujos en damero incrustados 
en la tapa. Un ângel frota sus cuerdas con un arco de man 
go (lâm. 52). Tomado del Catâlogo de la Exposiciôn "El si­
glo XV valenciano". Palacio de Cristal, lîadrid 1975, pâg. 
45, lâm. 2.
Gerona
Baldaquino de la Catedral (estilo gôtico). Vihuela de ar­
co oval, con mâstil corto, clavijero trilobulado (tipo e2 )
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cordai trapezoidal, dos oidos en forma de G con la par­
te côncava hacia fuera.y cuatro cuerdas. La tanè un énr 
gel con un arco curvo, sosteniéndola al contrario de Id 
normal, es decir, con la mano derecha el instrumente y 
con la izouierda el arçp (fig. 101). Tornado de H. ANGLl'.S 
La Mûsica a Catalunya fins al segle XIII, op. cit. lâm. 
de la pag. 9 5 * *
Lérida
Entrecallé del Retable mayoï* de la Iglèsia de S. Lorenzo, 
atribuido a Bartolomé Kubiô (estilo gôtico). Vihuela de 
arco con silueta entallada, mastil corto, cordai trapozoi 
da], dos oidos en forma de G certanos al mastil y cuatro 
cuerdas. No se aprecia el clavijero. La tane un angel con 
un arco de mango. Tornado de A. DURAN y J. AIWAUD, Escultu- 
ra gotica en "Ars Hispaniae" VIII, Ed. Plus Ultra, Madrid 
1956, fig. 2 1 0 .
Retablo. de piedra de la Iglesia parroquial de Gastellé 
de Farfanya (estilo gético). Vihuela de arco con silueta 
entallada, mastil corto, clavijero circular (tipo a) con 
cuatro clavijas^ dop oidos en forma de G, cordai triangu 
lar y cuatro cuerdas. La tane un éngel con un arco de man 
go apoyandola sobre su pecho. I. V.
Logrono
"La Virgen con el Nirlo". Tabla del Retablo de S. Millân 
(estilo gôtico). Museo Provincial. Procédé del Monaste- 
rio de S. Millan de Suso. Vihuela de arco con escotadu- 
ras pronunciadas en sus costados, mastil largo, clavije-
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ro trilobulado (tipo e2) y varilla cordai como en el laud. 
Una aerie de puntos configuran un circulo y un triangulo, 
constituyendo los oidos. No se ven las cuerdas. La tahe .. 
un éngel con un arco recto ligeraniente curvado en sus dos 
extremos (fig. 102). I. V.
Madrid • •
Puerta del triptico-relicario del Konasterio de Piedra, 
del Maestro del mismo nombre (ano 1590, estilo gôtico in 
ternacional). Academia de l a 'Historié. Vihuela de arco 
con costados rectos y final escafoide, mastil corto y cla 
v i j e r o e n  forma de hoja (tipo d) con cuatro clavijas en 
forma de T. Posee un alargado y estrecho cordai trapezoi­
dal, oue se su.ieta a una pieza en el final de la caja. 
Tiene dos pequehos oidos en forma de 0, puente, cuatro 
cuerdas sobre el batidor y una quinta fuera como bordôn. 
La tane un éngel con un arco de mango (lam. 59). I. V.
Folio 40 V. de la Crônica Troyana, iluminada por Uicolés 
Gonzalez (aho 1550). Côdice h I 6 de la Biblioteca del 
Monasterio de El Escorial. Vihuela de arco con escotadU’- ' 
ras en los costados y dos oidos en forma de C, No se apr£ 
cia el numéro de cuerdas. Sôlo esta dibujada parte de la 
caja, por lo que no se ve el méstil ni el clavijero. La 
tahe un juglar en una ventana de un castillo, con un arco 
curvo. Tornado de R. liEl'IENDEZ PIDAL, Poesia juglaresca y 
y juglares, op. cit. lam. de la nag. 71.
Folio 186 V. de las "Institutiones Justiniani". Côdice 
V 1 1 de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial. Vi
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huela de arco con caja configurada por seis grandes es- 
cotaduras unidac en arista viva, el mastil lo fOrrnan 
otras dos escotaduras y el clavijero es romboidal (ti­
po c). Posee un pequeho cordai triangular, cuatro oidos 
en forma de C y très cuerdas. La tane un juglar con un 
largo arco de mango (fig. 105). 1. V.
i
Navarra
Escudos heraldicos y rnûsicos. Banda inferior de las pin 
turas murales del Refectorio de la Catedral de Pamplona, 
de Juan Oliver (aho 1550, estilo gôtico lineal). Actual 
mente en el Museo Provincial de Pamplpna. Vihuela de ar 
co con contorno entallado, mastil con batidor, dos orifi 
cios en forma de C, cuatro pequehos puntos en las esqui- 
nas de la tabla y seis cuerdas, pero son dobles las cen­
trales. Ro se ve el clavijero y carece de cordai o de 
cualquier elemento de sujeciôn. La tahe una juglaresa 
con un arco de mango. Tomado de C. LACARRA DUOAY, Aporta- 
ciôn al estudio de la nintura mural gôtica en Navarra, 
Diputaciôn Toral de Navarra. Instituciôn "Principe de Via 
na". Pamplona 1974, lam, 16,
Capital del claustro de la Catedral de Pamplona (estilo 
gôtico). Vihuela de arco con contorno entallado, mango 
muy corto y clavijero oval (tipo b). Posee un cordai tra 
pezoidal, cinco cuerdas y dos oidos en forma de C. La ta 




Ménsulr. del sepulcro de Vail Llebreta. (Estilo gôtico). 
Monasterio de Poblet. Vihuela de arco con escotaduras en 
los costados, largo mastil, clavijero oval (tipo b) con 
un orificio central que atraviesan las clavijas, pues es 
tan insertas lateralmente por el estrecho costado del cla 
vijero. Posee seis cuerdas, un cordai trapezoidal ornamon 
tado, dos oidos on forma de G con la parte côncava hacia 
fuera, cuatro dibujos en las esouinas de la tabla y una 
cenefa decorative por todo el borde de dieha tabla. Un ju 
glar frota sus cuerdas con un arco recto (fig. 105). Toma 
do de J. SUBIRA, IJiotoria de la Mûsica esnauola e hisnano 
americana, Ed. Salvat, Barcelona’1955, pag. 209.
Teruel
Table pintada por Domingo Penaflor, del artesonado mudé- 
jar de la nave central de la Catedral (aho 1555). Vihue­
la de arco de caja oval, mastil muy corto, clavijero en 
forma de hoja (tipo d) con cuatro clavijas, el mismo nu­
méro de cuerdas, dos oidos en forma de C y cordai trian­
gular. La tah-e un juglar con un arco curvo. I. V.
Tabla pintada. por Domingo de Pehaflor en el artesonado 
mudéjar de la Catedral.(aho 1555). Vihuela de arco de ca 
jn oval, mastil muy corto, clavijero circular con cuatro 
clavijas, el mismo numéro de cuerdas, dos oidos en forma 
de C y cordai trapezoidal. La tahe un juglar con arco 
§Urvo. Tornado de R. MEInENDEZ PIDAL, Poesia juglaresca y 
juglares, op. cit. lam. de la pag. 596.
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Valencia
Grin de una pagina niniada del "ournma Gasibus" de Athesa 
nus Hast en pergamino miniado (estilo gôtico). Ribliote- 
ca do la Catedral. Vihuela de arco con escotaduras en 
los costados, mastil corto, clavijero oval (tipo b) y 
dos oidos en forma de C. No se aprecian mas detalles. La 
tane un éngel con un arco curvo. I. V.
"La Virgen con el Nino y angeles musicos". Tabla contrai 
de un retablo del circulo del Maestro de Villahermosa 
(estilp gôtico internacional, fines del s.XIV o princi­
ples del s.XV). Iuseo de la Catedral. Procédé de Pene- 
11a. Vihuela de arco con contorno entallado, mastil muy 
corto, clavijero oval (tipo b), dos oidos en forma de C, 
cinco cuerdas, cordai trapezoidal y puente. Como adorno 
posee un dibujo a lo largo del borde de la tabla y siete 
dibujos de dameros: cuatro en las esquinas y très entre 
Ibs oidos. La tarie un éngel con un arco curvo (lam. 66). 
1. V.
Retablo de Sta. Lucia del Maestro de Albal (estilo gôtd 
co internacional). Iglesia parrocuial de Albal. Vihuela 
de arco con escotaduras en los costados, dos oidos en 
forma de C y varilla-cordal. Sôlo se aprecia parte de la 
caja, pero no asi el mastil, ni el clavijero, ni las 
cuerdas. La tahe un éngel con un arco curvo. 1. V.
"El ârbol de Je osé". tiiniatura de la "Vulgata latina", 
tomo 11, de B. Jerônimo (estilo gôtico). Vihuelas de ar 
co con cajas ovales, mastil muy estrecho, clavijeros
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ovales (tipo b) y dos penuehos orificios on forma de C. 
Dna de las vihuelas posee dos cuerdas. No se aprecian 
mas detalles. Son unos instrumentes muy arcaicos para la 
época en que han sido realizados. Se asemejan a los de 
los siglos XI y Xll. Dos juglares tahen estas vihuelas 
con arcos curvos. 1. V.
%,aragoza
"La Coronaci^n de la Virgen". Abside central de S. Este 
ban de Sos. Vihuela de arco con costados rectos, que se 
aproximan hacia el clavijero, final escafoide, cordai 
trapezoidal y dos oidos en forma de C. No se aprecia el 
mango ni el clavijero. La tahe un angel con arco curvo. 
Tornado de ABBAD BIOS, Las ninturas de la Iglesia de S . 
Esteban de 80s en A.E.A. T, 44, aho 1971» nS 175, pags. 
17 y ss.
Portugal
Miniatura del "Gancionero de Ajuda". Vihuela de arco con 
escotaduras muy pronunciadas en sus costados, mastil con 
batidor, clavijero oval (tipo b) con cuatro clavijas la­
térales y cordai trapezoidal. Mo se aprecian sus cuerdas 
ni sus oidos..Posee grandes dimensiones. La tahe una ju­
glaresa con un arco recto (fig. 99). Tornado de R. MENEfl- 
DEZ PIDAL, Poesia juglaresca y juglares, op. cit. lam. 
de la pag. 46.
Francia
"La Ascensiôn". Miniatura de un salterio inglés, coinenza 
do en Canterbury en 1200 y terminado en Gataluha por ilu
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minadores barceloneses en el s.XIV (estilo italogôtico). 
Biblioteca Nacional de Paris (ms. lat. 8846). Vihuela de 
arco con costados rectos, mastil largo con batidor, dos 
oidos en forma de C, cordai trapezoidal y très cuerdas. 
La caja se estrecha hacia el méstil. No se ve el clavi- 
jero. La tane un angel con un largo arco curvo. Tomado 
de J. DOMINGUEZ BORDONA, Miniatura espanola en "Ars Hi^ 
paniae" XVllI, op. cit. pag. 155.
"La Virgen de los Angeles". Pintura sobre tabla de la e^ 
cuela del Maestro de la Pentecostés de Cardona (estilo 
italogôtico). Colecciôn Perriollat. Paris. Vihuela de ar 
co con costados rectos, largo mastil con batidor y clavi 
jero hexagonal (tipo g), dos oidos en forma de C, cordai 
trapezoidal, puente y cinco cuerdas. La tahe un angel 
con arco de mango (fig. 106). I. V.
"La Virgen y el Nino". Pintura sobre tabla de Jaime Se­
rra (estilo italogôtico). Colecciôn particular. Rose- 
llôn. Vihuela de arco con escotaduras en los costados, 
dos oidos en forma de G, cordai triangular y cuatro cuer 
das. No se ve el mastil ni el clavijero. Posee como ador 
no pequehas lineas oblicuas por todo el borde de la ta­
bla de armonia. La tahe un éngel con un arco curvo.I.V.
Inglaterra
Inicial de un manuscrite catalan del Museo Briténico 
(Add. 152). Vihuela de arco con costados rectos. El fi­
nal de la caja es escafoide. Posee un pequeho mastil, 
clavijero circular (tipo a), pequeho cordai trapezoidal.
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puente, cuatro cuerdas y cuatro dibujos de flores en la 
tabla de armonia. Esta fidula puede vincularse a los ins_ 
trumentos caucâsicos. La tane un juglar con un arco de 
mango (fig. 107). Tornado de J. PIJOAN, Summa Artis, XI, 
Espasa-Calpe, Madrid 1942, pag. 595 y fig. 942.
6IGL0 XV 
Baléares
Archivolte del Portal del Mirador de la Catedral de Pal­
ma de Mallorca (estilo gôtico). Vihuela de arco con oon- 
torno entallado, dos oidos en forma de C y varilla-cor­
dal. No se ven las cuerdas, ni el clavijero, sino parte 
del méstil. Ei arco ha desaparecido, porque el relieve 
esté muy deteriorado, pero por 1& posiciôn en que el an­
gel lo sostiene, se comprende que era un cordôfono fro- 
tadp (lém. 89). I. V.
"Nuestra Senora de la Buena Muerte". Pintura sobre tabla 
de Rafaël Moguer (estilo hispanoflamenco). Museo de Pal­
ma de Mallorca. Vihuela de arco con escotaduras en la ca 
ja, hombros rectos, méstil largo, clavijero en éngulo 
recto con clavijas latérales, rosetén en la tabla de ar­
monia y varilla-cordal. Posee cuatro cuerdas y la tane 
un éngel con arco curvo en la posiciôn oriental (fig. 
120). Tomado de G. LLOI'TPART, C. R., La pintura medieval 
mallorquina. Su entorno cultural y su iconografia, vol. 
II, Ed. L. Ripoll, Palma de Mallorca 1977» lém. 95.
"La Virgen y el Nino con éngeles raésicos". Tabla central 
del Retablo de la Iglesia de Montesiôn, del Maestro de 
Montesiôn (estilo gôtico internacional). Palma de Mailor
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ca. Vihuela de arco con los costados rectos, hombros ca 
si rectos, largo mastil con batidor, clavijero oval (ti 
po b) con cinco clavijas en forma de clavo, el mismo nu 
mero de cuerdas y cordai trapezoidal alargado en el cen 
tro de la tapa, sujeto por cuerdas a otra pieza romboi­
dal. Posee dos oidos en forma de C, puente y cuatro di­
bujos de dameros. La tahe un éngel con un arco de mango 
(fig. 119). I. V.
Barcelona
Misericordia del ooro alto, atribuido a Pedro Ça Angla- 
da (hacia 1400, estilo gôtico), Catedral. Vihuela de ar 
CO con contorno entallado, mastil corto y clavijero en 
forma de hoja (tipo d). Posee cuatro cuerdas que se su- 
jetan al extreme inferior de la caja. No se aprecia nin 
gôn otro elemento. La tahe un juglar con un arco curvo. 
I. V.
Misericordia del coro alto, atribuido a Pedro Ça Angla- 
da (hacia 1400, estilo gôtico). Catedral. Vihuela de ar 
CO con escotaduras en los costados, mastil corto, clavi 
■jero circular (tipo a), cuatro cuerdas y cordai trape­
zoidal. La tahe una cèntauresa con un arco de mango. To 
mado de I. MATEO GOMEZ, Temas profanes en la escultura 
gôtica espanola. Las sillerias de coro. Institute Diego 
Velazquez, C.S.I.C., Madrid 1979, lam. XXVII, fig.122.
Sector R del techo de la capilla de la Casa de los Dal- 
mases (principios del s.XV, estilo gôtico). Vihuela de 
arco con perfil entallado, mango muy corto y clavijero
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oval (tipo b). No se aprecian mas detalles. La tane un 
angel con un arco curvo. Tomado de J. M. LAÎ-IARa , Los 
instrumentes musicales en los ultimes tiempos de la di- 
nastla de la Casa de Barcelona, separata de "Miscella­
nea Barcinonensia", 1969, figs. 14, 58 y 59.
Sector J del techo de la capilla de la Casa de los Dal- 
mases (princïpios del s.XV, estilo gôtico). Vihuela de 
arco con perfil entallado, méstil corto y clavijero 
oval (tipo b). La tane un angel con un arco curvo. Toma 
do de J. M. LAMAfîA, op. cit. figs. 58 y 59.
Sector H del techo de la capilla de la Casa de los Dal- 
mases (principios del s.XV, estilo gôtico). Vihuela de 
arco con perfil entallado, méstil corto y clavijero 
oval (tipo b). La tane un éngel con un arco curvo. Toma 
do de J. M. LAMARA, op. cit., figs. 58 y 59.
Sector A del techo de la capilla de la Casa de los Dal- 
mases (principios del s.XV, estilo gôtico). Vihuela de 
arco con perfil entallado, méstil corto y clavijero 
oval (tipo b). La tane un angel en la posiciôn oriental 
sosteniendo el final de la caja sobre la rodilla dere­
cha. Tornado de J. M. LAMANa , op. cit., figs. 5, 58 7 59.
"La Virgen de la Porciûncula". Pintura sobre tabla, atri 
buïda a Rodrigo de Osona (padre). Museo de -Arte de Cata- 
luna. Procédé de Albocacer y estuvo en la colecciôn Mun- 
tadas. Vihuela de arco con escotaduras en los costados, 
cuatro cuerdas, varilla-cordal y dos oidos en forma de 0.
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La tane un éngel con arco curvo. Tomado del Catalogo de 
la exposicion "El siglo XV valenciano", Palacio de Cri^ 
tal, Madrid 1975, lam. 58 y pég. 62.
"La Virgen con el Nino y angeles musicos". Obra valen- 
ciana de estilo gôtico internacional. Museo de Arte de 
Gataluha. Vihuela de arco con escotaduras en los costa.- 
dos y dos oidos en forma de C. No se ven més detalles, 
pues queda oculta gran parte del instrumente. La tahe 
un éngel con arco curvo. Tomado de J. PIJOAN, Summa Ar­
tis , XI, Espasa-Calpe, Madrid 1942, pag. 617, fig. 950.
"Santa Agueda", del Maestro de Osma (estilo hispanofla- 
menco). Museo de Arte de Gataluha. Vihuela de arco con 
marcadas escotaduras en forma de C, unidas en arista vi^  
va, méstil largo con siete trastes, clavijero en forma 
de ocho con aberturas semicirculares en el centre de 
te, que son atravesadas por las clavijas. Estas, en nu­
méro de seis, se insertan lateralmente. Posee un rose- 
tôn, puente, très cuerdas, cordai trapezoidal y cuatro 
dibujos en las esquinas de la tabla. La tahe un éngel 
con un arco de mango (fig. 110). I. V.
"La Virgen con el Nino y éngeles rnûsicos". Tabla central 
del retablo de S. Nicolés de Jacomart. Pue concluido por 
Rexach (estilo hispanoflaraenco). Colecciôn Amatller. Vi­
huela de arco con escotaduras muy marcadas en forma de C 
unidas en arista viva, méstil largo con batidor, clavije 
ro circular (tipo a) con cuatro clavijas, el mismo numé­
ro de cuerdas, cordai trapezoidal, puente y dos oidos en
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forma de C. Sôlo se ve la mitad de la caja. La tane-un ân 
gel con un arco curvo (lém. 75). I. V.
"La Virgen con Angeles rnûsicos". Pintura sobre tabla del 
Maestro de Fonollosa (principios del s.XV, estilo gôtico 
internacional). Colecciôn Muntadas. Badalona. Vihuela de 
arco con los costados rectos, las esquinas son côncqvas, 
varilla-cordal, cuatro cuerdas y un rosetôn. No se ve el 
méstil ni el clavijero. La tane un éngel con arco curvo 
(fig. 109). I. V.
"La Virgen con el Nino y éngeles rnûsicos". Pintura sobre 
tabla de Jaime Cabrera (estilo gôtico internacional). Mu­
seo Diocesano de Vich. Vihuela de arco con contorno enta­
llado, méstil, clavijero circular (tipo a), cordai trape­
zoidal, dos oidos en forma de C con la parte côncava har- 
cia fuera, cuatro cuerdas y puente muy cerca del mango.
La tane un éngel con un arco de mango. Tomado de CAMON AZ 
NAR, Pintura medieval espanola, "Summa Artis", XXII, Espa 
sa-Calpe, Madrid 1966, pég. 215.
Burgos
"La Virgen de la Lechie", Pintura sobre tabla del Maestro 
de S. Nicolés (estilo hispanoflamenco). Museo Provincial. 
Procède de Hontoria de la Gantera. Vihuela de arco con 
contorno entallado, mango largo con batidor y diez tras­
tes, clavijero en forma de hoja (tipo d) con seis clavi- 
jas, cordai rectangular con un estrangulamiento en su fi­
nal, puente, cinco cuerdas y dos oidos muy estrechos en 
forma de S. La tane un éngel con un arco recto (lam. 77 ). 
I.V.
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Retablo de S. Millan (estilo hispanoflamenco, aho 1490). 
Iglesia parroquial de S. Millén de los Balbases. Vihue­
la de arco con contorno entallado, mastil largo con ba­
tidor, clavijero oval (tipo b) con seis clavijas, cor­
dai trapezoidal, puente, dos oidos en forma de C con • 
adornos, seis dibujos incrustados en la tapa y siete 
cuerdas, de las que très son dobles. Esta en el suelo 
junto a S. Millân, que se encuentra arrodillado y con 
un rebaho. A su lado lin arco curvo (fig. 111). I. V.
Gâceres
Cenefa del recuadro "El bautismo de Cristo" en la puer­
ta del Monasterio de Guadalupe. Bajorrelieve en bronce 
repujado (estilo gôtico). Fidula-laûd con caja almendra 
da, mastil y clavijero en ângulo recto. No se aprecian 
mas detalles. La tahe un angel con un arco curvo. I. V.
"La Resurrecciôn". Miniatura de un Pasionario de fines 
del s.XV (estilo gôtico). Monasterio de Guadalupe. Vi­
huela de arco con contorno entallado, méstil largo, que 
disminuye de ancho hacia el clavijero. Este queda ocul- 
to. Posee dos pequehos orificios circûlares y una vari­
lla-cordal. Nq estén pintados los demés elementos. La 
tahe un angel con un arco curvo (fig. 112 a). I. V.. •
Miniatura de un Cantoral del Monasterio de Guadalupe. 
Vihuela de arco con escotaduras en los costados, méstil 
corto y clavijero circular. No se ven més detalles por­
que el dibujo es muy pequeho. La tahe un angel con un 
arco curvo. I. V.
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"La Virgen, el Nino y Sta. Ana". Miniatura de un Libro 
de Coro (2§ mitad del s.XV). Monasterio de Guadalupe. 
Vihuelas de arco con cajas ovales y mangos largos. No se 
ven los clavijeros. Las cuerdas se sujetan a la parte in 
ferior de la caja. Hay dos instrumentos iguales en esta 
miniatura, tocados por angeles con arcos curves. I. V.
Orla de una pagina miniada de la Biblia de D. Gonzalo de 
Zûniga. Catedral de Plasencia. Fidula-laûd con la caja 
almendrada, mastil largo con batidor, clavijero trilobu­
lado (tipo e 2), rosetôn, cordai trapezoidal y cuatro 
cuerdas. La tahe un angel con un arco curvo (fig. 112 b). 
I. V.
Gerona
"La Virgen con el Nino". Tabla central, del Retablo de 
"La Virgen de la Leche” del Maestro de Canapost (estilo 
hispanoflaraenco). Museo Provincial. Procédé de la Igle­
sia parroquial de Canapost. Vihuela de arco con escota­
duras muy marcadas en forma de C, rosetôn central, vari 
lla-cordal y cinco cuerdas que, después de pasar por la 
varilla, se anudan a un botôn en la parte inferior de 
la caja. No se ve el méstil ni el clavijero. La tahe un 
angel con un arco curvo. I. V.
Huesoa
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla del R^ 
tablo de la vida de la Virgen del Maestro de Lanaja (es­
tilo gôtico internacional). Iglesia parroquial de Lana­
ja. Vihuela de arco con escotaduras en los costados, mé£
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til largo, clavijero circular (tipo a), dos pequehos ori 
ficios en forma de C, cuatro cuerdas que se sujetan al 
final de la caja y dos especies de puente, uno en cada 
extreme de la caja. La tahe un angel con un arco curvo. 
r. V.
Jâén
Inicial de un Cantoral de la Catedral (IQ tercio del si- 
glo XVI). Vihuela de arco con marcadas escotaduras en 
forma de C en los costados y méstil muy largo, que dis­
minuye de ancho hacia el clavijero. Este es trilobulado 
(tipo e 2). Posee un cordai triangular, puente y cinco 
cuerdas. La tahe el rey David c o b  un arco de mango. Toma 
do de J. HIDALGO OGAYAR, Cantorales de la Catedral de 
Jaén del primer tercio del siglo XVI, Boletln del Insti­
tute de Estudios Giennenses. Aho XVIII, nuras. 72-75,
O.S.I.e. Patronato "José Maria Quadrado", Exoma. Diputa- 
ci6n de Jaén, lém. 7»
Lérida
"San Vicente". Pintura sobre tabla anénima. Museo del Sê 
minario. Vihuela de arco con escotaduras muy marcadas en 
forma de C, méstil largo, rosetén, cordai triangular y 
puente. Ho se ve el clavijero. Posee cuatro cuerdas. La 
tahe un éngel. I. V.
Madrid
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla del 
Maestro segoviano de las Once Mil Virgenes (estilo hispa 
noflamenco). Museo del Prado, n^ 1290. Fidula-laûd con
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caja almendrada, rosetén, varilla-cordal y cinco cuer­
das. No se ve el méstil. El instrumente se aseraeja mu- 
cho a un laûd que tahe otro éngel contiguo. Esta vihue­
la es frotada con un arco curvo por un angel (lém. 86)
I. Y.
"La Trinidad". Miniatura ns 11915 del Museo Lézaro Gal- 
diano. Fidula-laûd con la caja entallada, hombros rectos, 
méstil largo, clavijero en éngulo recto, rosetén y vari­
lla-cordal. No puede precisarse el nûmero de cuerdas. La 
tahe un éngel con un arco curvo (fig. 115)« I*. V.
"La Asuncién". Inicial de pégina^ miniada de un manuscri­
te de fines del s.XV. Coleccién Araunétegui. Vihuela de 
arco con dos escotaduras en forma de C, muy marcadas, lar 
go méstil y varilla-cordal. No se aprecia el reste de sus 
elementos. La tahe un angel con un arcô curvo. I. V.
Inicial de pégina miniada de un manuscrite de fines del 
S.XV. Coleccién Amunétegui. Vihuela de arco con el con­
torno entallado, méstil largo, clavijero en éngulo recto, 
varilla-cordal y dos oidos en forma de C. No puede preci 
sarse el nûmero de cuerdas. La tahe un éngel con un arco 
curvo (fig. 114). I. V.
Miniatura que représenta un retablo con cinco celles, de 
la Biblia de Alba de Mosé Arragel de Guadalajara. Biblio 
teca del duque de Alba. Vihuela de arco con el contorno 
entallado, méstil corto y clavijero circular (tipo a).
No se aprecian més detalles pues esté dibujada por su 
dorso. La tahe un ministril con un arco curvo. I. V.
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"La Virgen y el Nino". Pintura anénima sobre tabla (es­
tilo hispanoflamenco). Colecciôn Ruiz. Vihuela de arco 
con el contorno entallado, méstil con batidor, clavijero 
oval (tipo b) con cinco clavijas, el mismo nûmero de 
cuerdas, cordai rectangular con estrangulamiento en su 
final, puente y dos oidos muy estrechos y alargados en 
forma de S. Se asemeja mucho al instrumente de la tabla 
"La Virgen de la Leche" que, procedente de Hontoria de 
la Gantera, se encuentra en el Museo Provincial de Bur­
gos. La tane un éngel con un arco recto (fig* 116).l.V,
Orla de una pégina miniada que représenta el nacimiento 
de la Virgen, Libro de Horas de Isabel la Catélica. Bi­
blioteca del Monasterio de El Escorial. Vihuela de arco 
con el contorno entallado, mango muy corto, clavijero 
oval muy alargado con ocho clavijas, aros altos, dos oi­
dos en forma de C con la parte côncava hacia fuera y va­
rilla-cordal. No puede precisarse el nûmero de cuerdas. 
La tane un éngel con un arco curvo en la posiciôn orien­
tal (fig. 115). I.V.
"La Natividad". Miniatura del Libro de Horas de Alonso 
de Zûniga. Biblioteca del Monasterio de El Escorial. Vi 
huela de arco con el contorno entallado, méstil largo, 
clavijero doblado en éngulo, rosetén grande cercano al 
mango. No tiene pintado el resto de los elementos. La ta 
ne un éngel con un arco curvo. I. V.
Orla de una pégina miniada del Libro de Horas de Isabel 
la Catélica. Biblioteca del Monasterio de El Escorial.
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Vihuela de arco con el contorno entallado, mastil largo, 
clavi,jero doblado en angulo ÿ rosetôn en el centre de la 
tabla. No se aprecian més elementos. La tahe un angel 
con un largo arco curvo, I. V.
Orla de la miniatura de "La Asunciôn". Libro de Horas de 
Isabel la Catôlica. Biblioteca del Monasterio de El Esco 
rial. Vihuela de arco con el cdntorno entallado, con es­
cotaduras muy marcadas, mastil corto, aros altos, clavi- 
jero en éngulo recto, dos oidos en forma de C con la par 
te côncava hacia fuera. No puede precisarse el nûmero de 
cuerdas. La tahe un angel con un arco curvo. I. V.
Orla de una miniatura de "La Ascensiôn". Libro de Horas 
de Isabel la Catôlica. Biblioteca del Monasterio de El 
Escorial. Vihuela de arco con el contorno entallado, lar 
go méstil y clavijero en angulo recto. Posee un rosetôn 
en el centro de la tabla. No puede precisarse el nûmero 
de cuerdas. La tahe un éngel con un arco curvo en la po­
siciôn oriental. I. V,
"La Virgen y el Nino". Calle cêntral del retablo gôtico 
del Monasterio de El Paular. Vihuela de arco con el con­
torno entallado y méstil que disminuye de ancho hacia el 
clavijero. Posee un clavijero doblado en éngulo, dos oi­
dos en forma de C y puente. Las cinco cuerdas se sujetan
a. la parte inferior de la caja. La tahe un éngel con un 
arco curvo en la posiciôn oriental (fig. 11?). I. V.
"La Asunciôn", Pintura anônima sobre tabla, del retablo 
de la Iglesia de Robledo de Chayela. Vihuela de arco con
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el contorno entallado, larguisimo mastil, clavijero en 
angulo, puente, cordai trapezoidal y cuatro oidos en for 
ma de C. No puede precisarse el numéro de cuerdas. La ta 
ne un angel con un arco de mango. Tomado de CAI'KDN AZNAR, 
Pintura medieval espanola, "Bumma Artis" XXII, op, cit., 
pag. 664.
Navarra
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla anôni­
ma (estilo gôtico internacional), de principios del si­
glo XV. Catedral de Pamplona. Vihuela de arco con el con 
torno entallado, méstil largo y clavijero circular (ti­
po a). Posee cuatro cuerdas sujetas a la parte inferior 
de la caja y un pequeho rosetôn. La tahe un éngel con un 
arco curvo (lém. 88 y fig. 118). I. V,
Pontevedra
"Muerte de S. Martin de Tours". Pintura sobre tabla de 
Francisco Solives (aho 1470, estilo hispanoflamenco). 
Museo Provincial. Vihuela de arco con caja oval, méstil 
largo y clavijero circular (tipo a) con cuatro clavijas. 
Posee un cordai trapezoidal, cuatro cuerdas, un rosetôn 
calado y dos pequehos oidos en forma de C con la parte 
côncava haqia fuera. La tahe un éngel con un arco curvo. 
I. V.
Salamanca
"La Asunciôn". Tabla nQ 53 del Retablo de Nicolés Floren 
tino (aho 1445, estilo gôtico internacional). Catedral 
Vieja. Vihuela de arco con ligeras escotaduras en los co£
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tados, méstil un poco corto, clavijero circular (tipo a) 
con seis clavijas en forma de clavo, cordai trapezoidal 
sujeto por una neouena pieza a la parte inferior de la 
Caja, dos oidos en forma de C y dos pequehos orificios 
circûlares en la parte alta de la caja, cerca del més­
til. Posee cuatro cuerdas y una especie de puente deba- 
jo del cordai. La tahe un éngel con un arco curvo. (Lam. 
91 ). I. V. •
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla de Fer 
nando Gallego (estilo hispanoflamenco). Museo Diocesano 
de la Catedral Vieja. Procédé de la Iglesia de Villaflo- 
res. Fidula-laûd con marcadas escotaduras en forma de C, 
mango que disminuye de ancho hacia el clavijero, que pa 
rece ser oval. Posee trastes, rosetôn, dos oidos en for 
ma de G, cordai trapezoidal sujeto por dos cuerdas a una 
pieza en la parte inferior de la caja, puente y cuatro 
cuerdas. La tahe un éngel con un arco recto, que se cur­
va en sus extremos (léms. 95 y 97). I. V.
Sevilla
"La Asunciôn". Inicial de un Cantoral en pergamino de fi 
nés del s.XV. Archive de Mûsica de la Catedral. Vihuela 
de arco con el contorno entallado, méstil corto, clavije 
ro en angulo recto, varilla-cordal y dos oidos en forma 
de C con la parte côncava hacia fuera. No puede precisar 
se el nûmero de cuerdas. La tahe un éngel con un arco 
curvo. I. V .
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Soria
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura sobre tabla del 
Maestro de Osma (estilo hispanoflamenco). Catedral de 
Burgo de Osma. Vihuela de arco con ligeras escotaduras 
en los costados, largo mastil, clavijero en ângulo rec­
to con très clavijas latérales, dos pequenos oidos cir- 
culares en la parte alta de la caja, uno a cada lado de 
las cuerdas. Estas, que son sôlo très, se sujetan a la 
parte inferior de la caja. La tane un éngel con un arco 
curvo en la posiciôn oriental (lém. 99). I. V.
"La Asunciôn" del retablo de S. Ildefonso. Pintura sobre 
tabla del Maestro de Osma (estilo hispanoflamenco). Cate 
dral de Burgo de Osma. Vihuela de arco con el contorno 
entallado, méstil largo, clavijero doblado en éngulo con 
olavijas latérales, très cuerdas que.se sujetan a la par 
te inferior de la caja y cuatro pequenos oidos circula- 
res en las esquinas de la tabla de armonia. Este instru­
ment© es semejante al anterior. La tane un éngel con un 
arco curvo en la posiciôn oriental (lém. 100). I. V.
Orla de una pégina miniada de un Cantoral en pergamino 
con las fiestas de 8. Jerônimo y las Ferlas de Pascua 
(estilo gôtico influido por el Renacimiento, fines del 
s.XV). Catedral de Burgo de Osma. Vihuela de arco con e^ 
cotaduras muy marcadas en forma de C, largo méstil y cla 
vijero oval (tipo b). Posee un cordai triangular y puen­
te. No se aprecia el nûmero de cuerdas. La tane un éngel 
con un arco curvo (fig. 121). I. V.
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Orla de una pégina miniada con "La Asuncién". Breviario 
roraano en dos volûmenes (estilo gôtico, fines del s.XV). 
Catedral de Burgo de Osma. Vihuela de arco con el contor 
no entallado, méstil y clavijero doblado en éngulo. Po­
see un cordai triangular y un puente muy ancho. No se a- 
precian més detalles. La tane una cortesana con un arco 
Qurvo, sosteniéndola al contrario de lo normal, es decir, 
frotando el ârco con la mano izquierda. I. V.
Teruel
"La Coronaciôn de la Virgen". Tabla central del Retablo 
de la Iglesia parroquial de Mora de Rubielos (estilo gô­
tico internacional, escuela valenciana). Vihuela de arco 
con el contorno entallado, méstil corto, clavijero oval 
(tipo b) y dos oidos en forma de C. Queda oculta la par­
te inferior de la caja. La tahe un éngel con un arco cur 
vo. I. V.
"La Virgen y el Nino adorados por éngeles". Pintura so­
bre tabla atribuida a Pedro Nicolau (estilo gôtico inter 
nacional). Retablo mayor de la Iglesia parroquial de Al- 
bentosa. Vihuela de arco con ligeras escotaduras en los 
costados, dos oidos en forma de C y méstil largo. El cla 
vijero queda oculto. Esté pintado con mucho descuido, * 
pues el cordai trapezoidal esté en la parte superior de 
la caja, quedando la mitad sobre el mango, lo que es un 
enorrae error. Ademés el instrumente es tahido por un én 




Facistol del coro de la Catedral. Vihuela de arco con e^ 
cotaduras singulares en los costados formando unas volu- 
tas, méstil largo y clavijero curvado formando una volu- 
ta. Posee cinco cuerdas y una varilla-cordal que termina 
en volutes. La tone un juglar con un arco (fig. 122). To 
mado de J. SUBIRA, Historia de la Mûsica espanola e his- 
panoamericana, Salvat, Barcelona 1953, pég. 102.
Esquina izquierda superior de "La toma de Ronda". Coro 
bajo de la silleria de la Catedral, del Maestro Rodrigo 
Alemén (estilo gôtico). Fidula-laûd con caja almendrada, 
méstil largo, clavijero en éngulo recto y varilla-cordal. 
No se aprecian mas elementos. La tahe un niho con un ar­
co recto (fig. 152). I. V.
"La Natividad". Miniatura del Cantoral llaraado "El Agui- 
lucho". Catedral. Fidula-laûd con caja almendrada, més­
til largo, clavijero en éngulo recto, varilla-cordal y 
rosetôn en el centro de la tabla. No se aprecia el nûme­
ro de cuerdas. La tahe un éngel con arco curvo (fig.153). 
I. V.
Pinturas del techo de la capilla mudéjar del Conventp de 
Santa Fe. Vihuela de arco con escotaduras muy marcadas 
en forma de C, méstil largo y clavijero en éngulo recto. 
No se aprecian més detalles. Hay dos instrumentes igua­
les, de los que sôlo se ven las siluetas, tocados por én 
geles con arcos curvos. I. V.
1094
Valencia
"La Virgen con el Nino y angeles musicos". Timpano de la 
Portada de los Apôstoïes. Catedral (estilo gôtico), Vihue 
la de arco con caja oval, cuatro cuerdas, dos oidos en 
forma de C, cordai trapezoidal y puente. No se ve el mÔ£ 
til, ni el clavijero, ni el arco, pues el relieve esta 
deteriorado. La tane un angel (fig. 124). I. V. *
"La Virgen de la Leche". Tabla central de un triptico 
con Santiago Apôstol y S. Matias, de un seguidor de Va­
lentin Montoliû (estilo gôtico internacional). Ermita de 
S. Félix de Jétiva. Vihuela de arco con marcadas escota­
duras en forma de C en los costadbs, méstil con batidor, 
aros altos, cuatro cuerdas, puente, cordai trapezoidal, 
dos oidos en forma de C y très circûlares. No se ve el 
clavijero. El instrumento es mayor que sus congénères y 
lo tane un éngel con arco curvo a la manera de un violon 
cello (lém. 115). I. V.
"La Virgen de la Gracia". Pintura sobre tabla de Paolo 
di Sancto Leocadio. Iglesia parroquial de Enguera. Vihue 
la de arco con ligeras escotaduras en los costados, més­
til con batidor, dos oidos en forma de C, puente, cordai 
trapezoidal, cuatro cuerdas y cuatro dibujos de estre- 
11a8 en las esquinas. Parece que tiene trastes. La tane' 
un éngel con un arco de mango (fig. 123). Tomado del Ca- 
télogo de la Eyposlciôn "El siglo XV valenciano", Pala­
cio de Cristal, Madrid 1973, pég. 65 y lém. 68.
"La Virgen de las Virtudes". Pintura sobre tabla de Mar-
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tin Torner (estilo hispanoflamenco). Iglesia de S. Este 
ban, Vihuela de arco con escotaduras muy pronunciadas 
en forma de C, mastil ancho, clavijero en forma de hoz, 
rematado en una cabeza de animal, rosetôn y varilla-cor 
dal. No se aprecia el nûmero de cuerdas. La tane un an­
gel con arco de mango, a la manera oriental. Tomado de 
CH. R. POST, A History of Spanish painting, VI, 20» par­
te, Harvard University Press 1930, pég. 481, fig. 200.
"La Virgen de la Leche". Pintura sobre tabla de la es­
cuela valenciana (estilo italogôtico). Iglesia de S. 
Salvador. Vihuela de arco con costados rectos, mastil 
con batidor, dos oidos en forma"de C, cordai trapezoi­
dal, puente y cuatro cuerdas. No se ve el clavijero. La 
tahe un éngel con un arco curvo. Tomado de CH. R. POST,
A History of Spanish painting, VI, 2§ parte, op. cit. 
pég. 569 y fig. 249.
Inicial de una pégina miniada de un "Psalterium-Biblia" 
de la Biblioteca de la Universidad, vol. ?46. Vihuela 
de arco con ligeras escotaduras en los costados, vari­
lla-cordal y cuatro cuerdas. No se ven los restantes 
elementos. La tahe un juglar con un arco curvo, colocan 
do el instrumente en la mano derecha y sosteniendo el 
arco con la izquierda. I. V.
Inicial de una pégina miniada de una Biblia en pergamino. 
Biblioteca de la Universidad, vol. 375« Vihuela de arco 
con ligeras escotaduras en los costados, dos oidos en for 
ma de C, méstil corto, clavijero octogonal (tipo f 1),
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très cuerdas y cordai triangular. Est& apoyada en el sue 
lo junto al rey David, que tane el arpa. I. V.
Zaragoza
"La Virgen y el Nino". Pintura sobre tabla del Retablo 
de la Iglesia parroquial de Villarroya del Ca'mpo, del 
Maestro de Riglos (estilo hispanoflamenco). Vihuela de 
arco con marcadas escotaduras en forma de G, mâstil muy 
largo, clavijero circular (tipo a) y varilla-cordal. No • 
se aprecian otros elementos porque la pintura est& muy 
osctira. La tane un ângel con un arco curvo» I. V.
"La Virgen con el Nino y Angeles raûsicos" (con el escudo 
del arzobispo Dalmau de Mur). Pintura sobre tabla, del 
Maestro de L&naja (estilo gôtico internacional). Museo 
de Bellas Artes. Procédé de Albalate del Arzobispo. (Te- 
ruel). Vihuela de arco con marcadas escotaduras en forma 
de G, mâstil con batidor, clavijero circular (tipo a), va 
rilla-cordal y dos oldos en forma de G. No se aprecià el 
nûmerb de cuerdas. La tane un ângel con un arco curvo.
I. V.
"La Virgen y el Nino". Miniatura de un Libre de Horas. 
Biblioteca del Seminàrio de S. Garlos. Fidula-laûd con la 
caja piriforme, que se prolongs por el mâstil, clavijero 
en ângulo recto con clavijas latérales, rosetân, cordai 
trapezoidal y cuatro cuerdas. La tane un ângel con un ar 
co de mango (fig. 155)* Tornado de J. SUBIRA, op. cit. 
pâg. 103.
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"San Martin enfermo". Predella del retablo de S. Martin 
de Martin Bernât (estilo hispanoflamenco). Colegiata de 
Daroca. Vihuela de arco con costados rectos, mâstil con 
batidor, clavijero curvado (no llega a tener la forma 
de hoz, pero la inicia) con clavijas latérales, cordai 
trapezoidal, dos oldos en forma de G y très cuerdas. La 
tane un ângel con un arco de mango (fig. 125). I.'V.
Francia
"El festin de Herodes". Fragmente del pollptico de la 
vida de S. Juan Bautista. Museo de las Artes Décorati­
ves. Paris. Vihuela de arco con escotaduras en les cos­
tados, mâstil no muy largo y clavijero romboidal (tipo 
c) con très clavijas, el mismo numéro de cuerdas, dos 
oldos en forma de G con la parte câncava hacia fuera y 
cordai rectangular. La tane un juglar con un largo ar­
co casi recto. Tornade de J. DUPONT-G. GNUDI, Les gran­
des siècles de la Peinture. La peinture gothique. Ski- 
re, 1954.
Inglaterra
Orla de una pâgina miniada del Libre de Horas de Alfon­
so el Magnânimo, ilùminado por Lleonard Grespl (estilo 
gôtico internacional, 1® mitad del SiXV). Museo Britâni 
co (ms. Add. 28962). Londres. Vihuela de arco muy primi 
tlva, con grandes escotaduras unidas en arista viva, un 
mango muy corto y clavijero circular (tipo a). La tane 
un centaure con un arco curvo. Tornade de J. DOMINGUEZ 
BORDONA, Miniatura espanola en "Ars Hispaniae" XVIII, 
Ed. Plus Ultra, Madrid 1962, lâm. VI y pâg. 175»
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Bélgica
"La Virgen y el Nino". Pintura catalana de estilo italo 
gôtico de principios del s.XV. Museos Reales. de Bellas 
Artes. Bruselas. Vihuela de arco muy original, con caja 
chata asimétrica, mango en un extreme de la misraa, cla­
vijero en forma de hoz, cordai en forma de bala, puente 
y cuatro cuerdas. La forma de. su caja recuerda un*trape 
cio invertido, prolongândose el mange por la base mayor. 
La tane un ângel en la posiciôn oriental con un arco cur 
vo (fig. 274). Tornade de BRAGARD et DE HEN, Instrumentes 
de mûsica. Ed. Daimon, Barcelona 1976, lâm. II - I5.
jSstados Unidos
"Salomé bailando ante Herodes". Pintura al temple sobre 
tabla, del Maestro de Quiteria. Museo Metropolitano de 
Nueva York. Vihuela de arco con el contorno entallado, 
mâstil largo, clavijero octogonal con les lados curves 
(tipo f 2) con seis clavijas, varilla-cordal, dos oidos 
en forma de G y otros formando un circule y una flor. 
Posee seis cuerdas. La tane Salomé con un arco curvo 
(fig. 126). I. V.
"La Goronacién de là Virgen". Pintura sobre tabla de Pe 
dro Nicolau (estilo gético internacional). Museo de Gle 
veland. Vihuela de arco con escotaduras en les costados, 
dôs oidos en forma de G, varilla-cordal y cuatro cuer­
das. S6lo se ve parte de la caja. La tane un ângel. I.V.
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CAPITULO XIII
Aportaclones para un estudio de simbologia instrumental
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En este capitulo tratamos de ocboznr bre- 
veraente algunas ideas sobre simbologia instrumental.
La implantnciôn victoriosa del Cristianismo sobre 
los restos del mundo antiguo constituye un acontecimien 
to histôrico capital que ba influido en la concepciôn de 
la mûsica y de su prâctica instrumental. Desde un prj.nci^ 
pio la Iglesia se mostrô muy severe con la mûsica y sus 
instrumentos, prohibiéndolos en muchos casos o limitando 
su ejecucion en otros. La razôn era bien sencilla. En el 
mundo romano, y sobre todo en el Bajo Imperio, mûsica y 
licencia estaban xntiraamente unidas, yà sea en los ban - 
quete s o en el anfiteatro. Algunos instrumentos, especial 
mente la "tibia" simbolizaban desde mucho tiempo atras 
el libertinaje. Por lo tanto, no se podian aceptar en 
las ceremonias de culto, e incluso algunos monarcas 11e- 
gan a la exageraciôn al prohibirlps en su corte, como es 
el caso del rey godo Teodorico II (453-466). Este hecho 
se comprueba en una carta. del obispo de Clermont, Sido - 
nio Apolinar, que incluimos en el Apéndice, pâg. I.
Este poeta alaba las virtudes del monorca al des echar 
de su corte de Tolosà el uso de los instrumentos musica­
les que estaban contàminados de paganisme.
Lin embargo, muchos obispos de origen oriental po- 
seian una gran cultura griega, por lo que les eran fami­
lières las ideas que sobre la mûsica, como método ideal 
de educacion, tenxan Pla*tôn, Aristôteles y mas tarde Plo 
tino. Estes escritores asimilan buena parte de la ética 
musical pagana y asi le oxmos decir a Ean Juan Crisôsto-
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-mo; "liada eleva el alma, ni le da alas, ni le libera 
de las cosas terrenas tanto como el canto divino, en 
el cual el ritmo y la melodia forman una verdadera sin 
fonia (1). Naturalmente, San Juan Crisostomo se refie- 
re aqui a un canto de tipo diatônico y silâbco,porque 
el empleo de la mûsica cromatica y melismatica produ- 
cia diverses efectos perniciosos en el alma del creyen 
te.
En lo concerniente a la mûsica instrumental, los 
Padres de la Iglesia son mucho mas severos. San Jeroni­
mo estima que todos los instrumentos son males y en una 
carta a un cristiano le recomienda que no los escuche, 
incluso que ignore los fines para los que fueron cons - 
truidos la "tibia", la Plira" y la "citara". Para expli 
car las referencias que sobre los instrumentos tienen 
los Balmos recurren a un coraplicado sèmbolismo. San Agus 
tin,en las "Enarrationes in Psalmos LXXX" y al explicar 
las diferencias entre el "psalterium" y la "cithara", 
alude a lo que ya habia dicho sobre elles en su Comenta 
rio al salmo LVI y anade; "El primera (el "psalterium") 
tiene, en su parte superior, una tabla côncava en donde 
cantan las cuerdas, y es en la parte baja donde son gol 
peadas, para resonar en lo alto. En la "cithara" por el 
contrario, esta misma tabla côncava ocupa la parte in - 
ferior. Asi la primera proviens del cielo y la segunda 
de la tierra" (2). Anteriormente Origenes habia hablado 
del significado de los instrumentos del salmo CL: "La 
"citara" es el aima activa que vibra a las ôrdenes de 
Cristo; el tamboril es la mortificaciôn de la concupis
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-cencia por su propia dignidad. El coro es el concier- 
to de las almas rnzonables diciendo las misnias cosas 
y de las que es tan excluidas las cisniaticas. Las cuer­
das son la consonancia de la voz de las virtudes; el 
organo es la Iglesia de Dios, que comprends las almas 
contemplatives y las almas activas" (5)* Otras veces, 
los escritores sagrados oponen los instrumentos de cner 
da a los de viento, representados los primeros por la 
"cithara" y los wegundos por el 6rgano, como ocurre con 
San Atanasio (In Psalmos CL") o con San Gregorio. Este 
ultimo dice: "Ipiesto que el 6rgano resuena por sus tu - 
bos y la "cithara" por sus cuerdas, la "cithara" puede 
designar la accion honesta y el organo la Santa Predica 
cion" (4).
Por lo tanto, cuando estos autores tratan de los 
instrumentos musicales no es para dar a conocer sus de- 
talles técnicos o sus recursos, sino para hacer compren 
der mas facilmente algun principio dogmatico. Estan mas 
preocupados por edificar que por instruir.
Es bien sabido la influencia enorme que los escri- 
tos de los Santos Padres ejercieron en el pensamiento 
medieval cristiano, influencia que se dejô sentir, en 
cierto modo, en la iconografia instrumental. Citâmes el 
caso jnâs patente que henos encontrado: el de los salte- 
rios triangulares y cuadrangulares, llamados "latinos" 
por algunos autores, ya que nadan tienen que ver con los 
salterios islamicos. En algunas uortadas de nuestras 
iglesias y catedrales, como el lôrtico de] Paraiso de 
la Catodral de Orense, la Portada del Cordero de San
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Isidoro de Leon, la de la iglesia del monasterio de .'.an 
Loren-zo de Carboeiro, o la portada occidental de la Go- 
legiata de Toro,hay unos salterios triangulares con diez 
cuerdas que nada tienen que ver con la realidad, segûn . 
explicamos en el capitulo VI, y que son fruto de una fal 
sa interpretaciôn por parte de los artistes de los si - 
glos X al XIII de los textos de los escritores religio- 
sos de los siglos IV y V, Ya hemos visto, la descripciôn 
que del "Psalterium" hace San Agustin: un instrumente de 
cuerdas con la caja de resonancia en la parte superior.
A esta definiciôn,otros escritores posteriores,como Ca - 
siodoro•(Exp. in Psalmos LXI), San Isidore (Etimologia, 
Libre III, cap. XXII) y Eucherius de Lyon (Instructionum 
ad Salonium, libri duo),anaden que ténia la forma de la 
letra griega A . Estos autores se refieren sin duda al 
arpa vertical angular, pero cuando unos siglos mâs tarde 
se habia perdido el conocimiento de ésta y los artistes 
tratan de plasmar lo dicho por aquéllos, lo hacen de un 
modo inexacte y confuse, co, locando en manos de ancianos 
del Apocalipsis o del rey David un instrumente semejante 
a la rota, que por su forma simbolizaba la Stma. Trini - 
dad y el numéro diez de sus cuerdas remitia a los diez 
mandamientôs. Esto se aprecia en un comentario que Net - 
ker Balbulus, monje de Saint-Gall en el siglo XII, hizo 
sobre este instrumente. Se quejaba de que los juglares 
hubieran transformado el antiguo salterio triangular de 
diez cuerdas, cambiândole su mistica forma, anadiéndole 
mâs cuerdas y dândole el nombre bârbaro de "rota" (5)«
Lo mismo ocurre con los salterios cuadrangulares ,
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que son descritqs por San Jeronimo con cuatro esquinas, 
simbolo de los cuatro evangelistas, y con diez cuerdas, 
simbolo de los diez mandamientôs (6). De este tipo sôlo 
encontramos en Espana dos representaciones: en un capi- 
tel del porche meridional de la Catedral de Jaca y en 
un canecillo de la Iglesia de los Santos Cosme y Damiân 
de Barcena de Pie de Concha (Santander). Estas imâgenes 
se adaptan fielmente a lo dicho por San Jeronimo, al 
igual que un dibujo de una miniatura en un manuscrite 
francés del siglo IX, conservado en ]^oulogne-sur-iler, 
donde se ve un salterio cuadrado con la caja de resonan 
cia en la parte superior y diez cuerdas. Sobre él un 
texto dice: "Hic est David, Filius Jesse, tenens Psalt^ 
riuin in manibus suis, haec est Forma Psalterii". Seme- 
jantes imâgenes y expresiones se observan en el famoso 
manuscrite de San Bias, reproducido por Gerbertus en su 
"De Cantu et musica sacra", donde estân pintados los 
dos tipos de salterio (?)•
Si exceptuamos este tipo de salterio que, segûn 
creemos, nada tiene que ver con la realidad, los restan 
tes instrumentos plasrrtados en el periodo medieval co - 
rresponden à los del ihstrumentario coetâneo, aunque 
dentro de cada tipo existen algunos modelos un tanto 
fantâsticos, debido a la imaginaciôn o ignorancia de 
los artistes a la hora de representarlos.
En la plena Edad Media, y como fruto de la postu­
re negativa de la Iglesia ante los instrumentos musica­
les, el tipo de escenas que contienen representaciones 
organogrâficas es muy espaso. Se limita a aquellos pa-
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-sajes del Apocalipsis que los nombra , al pasaje de 
la adoraciôn de la estatua de Nabucodonosor del Libro 
de Daniel (3,5) y a diversas escenas de la vida del 
rey D^vid. Los artistes aprovechan estos temas para 
mostrarnos el instrumentario conteraporâneo. Este apa­
rece por primera vez en los diversos côdices que ilu^ 
tran los "Comentarios al Apocalipsis" de Beato de Lié­
bana. En elles vemos que los cordôfonos estân en manas 
de los ancianos y de los santos o "elegidos", como ex- 
presiôn de la "alegria celestial y adoraciôn al Altisi- 
•mo, mientras que los aerôfonos, especialmentè las trora 
pas y trompetas, son utilizados por Angeles con fines 
prâctin'os, como anuncio de las plagas y catâstrofes 
que han de sdbrevenir al fin de los tiempos o como lia 
mada escatolôgica de la resurrecciôn de los muertos y 
Juicio Final. Esfetipo de cordôfono reproducido en cada 
côdice varia con la época y muchas veces es exhibido 
solamente, sin que sus intérpretes hagan ademân de to- 
carlo. Todos son cordôfonos,porque responden a la tra- 
ducciôn del término latino "cithara" que aparece en 
los pasajes apocalip^ticos.
En el siglo XII las escenas apocalipticas se tra- 
ducen en piedra y la visiôn de los veinticuatro ancia­
nos sentados en sus tronos ante Cristo en majestad se 
repite insistentemente en los grandes pôrticos de las 
iglesias y catedrales. Los atributos que portan estos 
ancianos son un frasco de perfume y un instrumente mu­
sical, que sigue siendo un cordôfono. Réau (8) constata, 
que la imaginaciôn del visionario del Apocalipsis es
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poco visual, ya que es imposable concebir que sôlo 
con dos manos se pueda taner un instrumente y sostener 
la redoraa de perfume, simbolo de las oraciones de los 
santos. Esto es cierto, pero casi siempre los instru - 
mentes son meramente mostrados, aunque hay excepciones 
como la del lôrtico de la Gloria, en el que los ancia­
nos estân en pleno concierto instrumental. En los pôr­
ticos de la 23 mitad del siglo XII y 13 mitad del si - 
glo XIII se destaca en lugar preferente el "organis - • 
trum", corao expresiôn de la nueva técnica de comnosi - 
ciôn musical que por entonces se estaba desarrollando: 
la polifonia. En el siglo XIII, y dentro aun de la mis­
ma escena de los ancianos del Apocalipsis, vemos apare- 
ccr aerôfonos, primero timidamente como la doble flauta 
del Portico del Paraiso de la Catedral orensana y mâs 
tarde, en la 23 mitad del siglo, en mayor numéro, con 
preferencia de los ôrganos, las gaitas, las flautas y 
los albogues. Asi se observa en el portico occidental 
de la Colegiata de Toro y en la Portada del Earmental 
de la Catedral burgalesa. La interpretaciôn de este pa- 
saje apocaliptico deja ya mayor libertad a los artistas.
En la baja Edad Media los instrumentos aparecen en 
manos de ângeled en escenas de glorificaciôn de la Vir­
gen, principalmente, taies como la "Asunciôn" o la "Co- 
ronaciôn". Otras veces, el tema es "La Virgen con el Ni 
no" entronizada y rodeada de Angeles. Aunque las muestras 
organogrâficas son mucho mâs variadas, siguen los cordô­
fonos en primacia, quizâs porque para el horabre medieval 
eran los mâs perfectos y, por tanto, los mâs dignos de
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acompanar a los personajes divinos.
En todos estos temas de tipo religioso el instrumen 
to es signo evidente de la alegria celestial, de la armo 
nia y de la Justicia. Pero, junto a estas escenas de ca- 
râcter sagi'ado, los instrumentos aparecen en otras marca 
damente profanas. Aunque el relate de "la danza de Salo­
mé" sea biblico, los instrumentos empleados en esta dan­
za tienen otro significado, pues expresan el desenfreno 
de las pasiones.de los personajes. Este asunto se trata 
en algunos capitales de los temples de los siglos XII y 
XIII y mâs tarde se ve en la pintura. Aqui normalraente 
la escena tiene un carâcter cortesano, con ministriles 
bien ataviados tanendo diversos instrumentos, entre los 
que sobresalen las chirimias y bombardas.
En ocasiones, la mûsica instrumental hacia alusiôn 
a la lujuria, como se observa en algunos capitêles del 
claustre de Santa Maria de l'Estany en una escena de un 
mûsico y una bailarina. Otras veces un asno tocando un 
laûd simboliza la Pereza Espiritual (9). En las miseri- 
cordias de los cores de las catedrales existen también 
muchas muestras de la mûsica como expresiôn de vicie o 
pecado.
Por consiguiente, el carâcter de la mûsica instru­
mental en la iconografia medieval espanola era polivalen 
te.
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El estudio de los cordôfonos en la Espana medieval 
se puede dividir en dos periodos claramente definidos, 
teniendo en cuenta las fuentes de que disponemos: alta 
Edad Media (G.V al S.X) por una parte, y plena (B.X al 
S,XIII) y baja (S.XIV y S,XV) Edad Media, por la otra.
En la primera etapa no existen muestras iconogrâfi- 
cas, si exceptuamos un laûd de largo mâstil pintado en 
la iglesia asturiana de S. Miguel de Lillo (S,IX). Por 
ello, nuestro estudio se basa en los testiraonios litera- 
rios aportados por escritores de saber enciclopédico, co 
mo S, Isidoro de Sevilla, o por poetas anônimos vifeigo- 
dos y raozârabes. Todos ellos hacen referencia a instru­
mentes de la Antigüedad clâsica, cuya pervivencia parece 
incuestionable. S. Isidoro, ademâs, recoge citas musica­
les de escritores latinos anteriores y nos ofrece el pri 
mer nombre de Un cordôfono propiamentè europeo y medie­
val: la "cithara barbaries", que senala al arpa de las 
Islas Britânicas, provista ya de columns y con la caja 
de resonancia en la parte inferior.
En la segunda etapa las fuentes iconogrâficas son 
numéros!simas, cOrapleraentândose con los también numero- 
sos escritos, tanto literarios como histôricos, que ya 
a partir del S.XII comienzan a expresarse en lengua ro­
mance. En este periodo constatamos como dato curioso, y 
en lo que concierne a las muestras instrumentales de las 
fuentes plâsticas, un predominio de representaciones en 
miniatures en los siglos X y XI; en la escultura, en los 
siglos XII y XIII; y en la pintura, en los siglos XIV y 
XV. Por ello, se puede afirmar quo para obtener una pano
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râmica del instrumentario musical de cada uno de estos 
periodos, es suficiente contempler las muestras ofrecidas 
por cada tuia de estas manifestaciones plâsticas, sin que 
esto signifique, ni mucho menos, una delimitaciôn tajante, 
puesto que existen excepciones, valiosisimas mucha's de 
ellas, taies corao las miniatures de los côdices de las 
"Cantigas de Santa Maria" de Alfonso X el Sabio, en el si 
glo XIII, o las esculturas de la Puerta de los Leones de 
la Catedral de Toledo, del siglo XV.
En esta segunda etapa, y en cuanto al instrumentario 
medieval se refiere, se distinguen dos periodos: el prime 
ro abarca desde el S.X hasta el S.XIII, considerândose un 
periodo de forraaciôn, y el segundo comprende los siglos 
XIV y XV, época en la que se fijan ciertos tipos instru­
mentales. Si nos referiraos solamente a los cordôfonos, ob 
jeto primordial de nuestro trabajo, veremos que los prove 
nientes de la Antigüedad clâsica, como citaras y liras, 
desaparecen casi por corapleto de nuestro pais, aunque no 
sus nombres, para dar paso a cordôfonos orientales, que 
son introducidfes por los musulmanes en nuestra peninsula. 
Si exceptuamos el arpa, la rota "tipo arpa-citara", el mo 
nocordio y la cinfonia, que nos llegan de Europa, los res 
tantes cordôfonos tienen un origen oriental de triple pro 
cedencia: del Imperio bizantino, corao la "lyra"; del âm- . 
bito ârabe, como el laûd con cordai frontal o el salterio 
tipo "qanum"; y de una zona del Asia central, corao el sal 
terio tipo "santir" o algunas fidulas de clavijero piano. 
En realidad, se puede considérer a los ârabes corao a los 
autores del mayor trasvase instrumental de la historia mu
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sical, ya que al comenzar la época renacentista encontra 
mos en Europa un instrumentario casi exclusivamente de 
orlgen oriental. En Espana les cordôfpnos de esta proce- 
dencia se perfeccionan con la acciôn de les musulmanes 
o sin ella, y de aqui pasan a Europa, unas veces inmedia 
tamente y otras después de un largo perlodo.
Durante los siglos IX y X tiene lugar la entràda de 
los primeras cordôfonos orientales en la peninsula ibér^ 
ca, es la etapa en la.que llega el laûd con cordai fron­
tal, el laûd de largo mûstil norteafricano, el laûd cor- 
to, la "lyra" bizantina y la fidula del Caucaso o Geor­
gia. Curiosamente, el primera no fue asimilado par la po 
blaciôn hispana hasta très siglos mas tarde. El estudio 
de esta fase forraativa de nuestro bagaje organogrâfico 
medieval se puede realizar, casi exclusivamente, a tra- 
vés de las numérosas representaciones que ofrecen los di 
versos côdices de los Beatos. Estas manuscrites, cronolô 
gicaraente escalonados en cuatro siglos, reproducen con 
gran fidelidad gran cantidad de cordôfonos. Résulta cu- 
rioso observer coma la mayor parte de estas instrumentas 
de origen oriental estan plasmados en los manuscritos 
apocalipticos pertenecientes al estilo raozârabe, la que 
confirma las mûltiples influencias que recibieron los 
pintores raozârabes al .confeccionar sus obras. Asi, nos 
encontramos con instrumentas procédantes del mundo bizan 
tino, coma la giga o "lyra" griega de los Beatos de El 
Escorial, de Gerona o de Turin; del area de Asia Menor 
(Caucaso y Georgia), coma la fidula del Beato de la Bi- 
blioteca Kacional de Madrid, vit. 1^4— 1; del Prôximo
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Oriente, como el laûd corto o "qopuz" de los côdices de 
Hagius (Pierpont Morgan Library, ms. 644) y de Turin; y 
del norte de Africa, como los laûdes de largo mastil del 
Beato de Magius y de todos aquellos côdices relacionados 
con ôl, como el de Valcavado, de Seo de Urgel, de Gerona, 
de Fernando I y de Sto. Domingo de Silos. For el contra­
rio, los instrumentas representados en los côdices roraâni 
cas y gôticos provienen de Europa, Asi, las arpas del Bea 
ta de Burgo de Osma o los tipos de fldulas de los Beatos 
de Saint-Sever, de la Real Academia de la Historia o de 
S. Andrés de Arroyo. Fera el data mûs significativo que 
aportan los côdices apocalipticos en el campa instrumen­
tal es la aplicaciôn del area a ciertos cordôfonos de pro 
cedencia asiatica, del Caucaso concretamente, como ocurre 
en el Beato de la Biblioteca Nacional, vit, 14-1 (S,X),
Es la primera vez que aparece el arco en el accidente eu- 
ropeo, simultôneamente con citas literarias de Bizancio y 
Oriente Media. Can toda seguridad Espana exportô este ac- 
cesorio instrumental a Europa. Con él habrxan de revolu- 
cionarse las técnicas de los cordôfonos, ya que los soni- 
dos cortos fueron sustituidos par los de larga duraciôn y 
ligados, efecto que anteriormente sôlo consegula el ôrgâ- 
no. No obstante, en la peninsula ibérica, al igual que en 
los palses raedi*terrâneos, la técnica del punteo se siguiô 
utilizando, incluse con.preferencia frente a la de frota- 
ciôn, segûn puede comprobarse en los Beatos de la Real 
Academia de la Historia o en el de El Escorial.
La segunda fase de introducciôn de cordôfonos orien­
tales tiene lugar en el S.XII, Ahora nos llegan las cita-
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ras o salterios islâmicos, como el "qanum" egipcio y el 
"santir" persa, la "guitarra" o cedra, especie de laûd 
de largo mastil y el "rabé morisco", Coh elles se confi­
gura nuestro instrumentario medieval. Ademas, por estas 
mismas fechas el laûd con cordai frontal se asimila, la 
mandera adopta nueva forma, con un clavijero en form^ de 
hoz, rosetôn central y varilla-cordal como la del laûd, 
y aparece un nuevo cordôfono frotado: el rabel, instru­
mente hibrido con elementos dë la "lyra" bizantina, la 
mandera y el "rabé morisco". Con la introducciôn de estes 
cordôfonos en la vida musical hispânica, desaparecen 
otros anteriores, como la "lyra" bizantina, de la que ape 
nas quedan vestigios de su forma original mûs allô del si 
glo XIII -este cordôfono se transformô en fidula oval-, o 
los laûdes de largo mastil norteafricanos.
Al raismo tiempo arraigan en nuestras prâcticas ins­
trumentales los cordôfonos de origen europeo, como el ar- 
pa procédante de las Islas Briténicas; las fidulas turques 
ténicas en forma de pala, que ya estaban présentes en la 
miniatura europea de los siglos IX y X; o la chifonia, que 
alcanza entonces una gran importancia a causa de sus posi- 
bilidades polifônicas.
Todos estos cambios e innovaciones pueden seguirse 
en las fachadas de nuestras Iglesias y catedrales, como el 
Pôrtico de la Gloria de Santiago de Compostela, el Pôrtico 
del Paraiso de la Catedral de Orense, los pôrticos septen 
trional y occidental de la Colegiata de Toro, el de la 
iglesia de Sto. Domingo de Soria, el del monasterio de S. 
Lorenzo de Carboeiro, la Portada del Sarmental de la Gate
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dral de Burgos y las de la Catedral de Léon, entre otras 
muchas. Ademas de las composiciones escultôricas monynjen- 
taies existën tallas en ménsulas, capiteles y canecillos 
que nos ilustran sobre este mismo tema. Pero ya en la se 
gunda mitad del S.XIII, los côdices alfonsies nos ofrecen 
un testiraonio de gran valor para el conocimiento de los 
cordôfonos, no sôlo de origen oriental, sino también eu-- 
ropeos. Tanto el "Libro de les Juegos de Ajedrez, Dados 
y Tablas" (côdice T I 6 de la Biblioteca del Monasterio • 
de El Escorial), como los dos côdices de "Las Cantigas de 
Santa Maria", el T I 1 y el b I 2, son büena prueba del 
cosmopolitismo musical de la cbrte sevillana de Alfonso 
X el Sabio.
Asimisrao, en este periodo, siglos XII y XIII, se ini 
cia en los poemas, tanto franceses como castellanos, la 
nomenclatura instrumental en lengua vulgar, pues hasta en 
tonces los instrumentos conservaban sus nombres latinos. 
En esta primera etapa las denomiAaciones castellanas deri 
van de términos eUropeos o latinos. Entre los primeros sé 
encuentra "rota", de origen celta, o "arpa", "giga" y 
"viola", de origen germânico; entre los segundos aparece 
"siraphonia", "çedra" y "citola". El ûnico vocablo tomado 
de los ârabes es "guitarra", que se asimila râpidamente, 
ya que hasta el S.XIV no se hacen propios los nombres de 
los cordôfonos islâmicos introducidos anteriormente.
Los siglos XIV y XV constituyen la etapa mâs rica 
del instrumentario medieval. En ella se fijan ciertos ti 
pos de cordôfonos que hasta entonces habian fluctuado en 
tre modèles diverses. Asi, el arpa se adapta al raodelo
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llamado "românico" y, mas tarde, al "gôtico"; el salte- 
rio toma la forma de "ala" o "media ala", que luego ve- 
remos en algunos instrumentos de teclado; el laûd se fi- 
ja en el tipo europeo de caja alraendrada; en la vihuela 
de arco se generalize la forma entallada. Con todo ello 
se prépara el camino para el auge que alcanzarâ la mûsi- 
ca instrumental en el Kenacimiento, época en la que se 
independizarâ de la raûsica vocal, ya que serâ entonces 
cuando se créé para ella una literature especifica.
Uno de los mayores logros en el campo de los cordô­
fonos en este periodo bajomedieval fue la creaciôn de 
una serie de instrumentos "de tecla" que revolucionô to­
da la panorâmica musical.
Ademas, en esta etapa se acentûa el lujo y la rique 
za decorative de muchos cordôfonos, que rio sôlo debian 
producir placer al oirlos, sino también al contemplarlos. 
Esto se comprueba a través de la gran cantidad de pintu- 
ras que los presentan. En efecto, los pintores de este 
periodo, tanto los italogôticos y los del gôtico interna 
cional, como los hispanoflamencos, se deleitan en plas- 
mar con todo detallé los diversos rasgos estructurales 
de los cordôfonos y especialraente los decorativos, como 
los rosetones y las tallas de los clavijeros. En estas 
pinturas abundan los laûdes, las arpas, las manderas, los 
salterios y las vihuelas de arco, principalmente.
Esta gran cantidad de material organogrâfico se com­
plements con la profusion de testimonies escritos sobre 
la practice instrumental en la época, ofrecida por las 
fuentes literarias e historiens. A través de poemas, no-
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vêlas, libros de caballerias, documentes reales, cartas, 
crônicos, etc., se observa la gran importancia pufe te- 
nian los instrumentos musicales para el hombre medieval. 
Diriase pue vivia inmerso en un mundo de sonido y que no 
concebia ninguna circunstancia de la vida en la que no hi 
cieran acte de presencia los caracteristicos timbres ins­
trumentales, que daban color a todas sus acciones. Ehtre 
elles, indudablemente, ocupaban un puesto relevante los 
de los cordôfonos, que eran tenidos en gran estima.
Como resumen, se puede dècir que el periodo compren 
dido entre el S.X y el S.XV fue decisive para la expan- 
siôn y desarrollo de los cordôfonos; durante el mismo sur 
gieron dos nuevas familias: l’os frotados y los de tecla­
do, que abririan un nuevo panorama a la mûsica instrumen­
tal .
De la confrontaciôn de las fuentes literarias con 
las histôricas y de ambas, a su vez, con las plâsticas, 
hemos obtenido los siguientes resultados;
Las fuentes histôricas anteriores al S.XV no han 
aportado dates para el estudio de los cordôfonos, ya que 
los cronistas se limitan a enumèrar los aerôfones y merà- 
branôfones, obligadps en todos los actes oficiales de la 
corte. De los çatorce textes histôricos del S.XV que pre 
sentamos, seis mencionan instrumentos de cuerda. Algunos, 
como.la crônica de Lucas de Iranzo o la de Enrique IV, 
solamente habian de un cordôfono; la primera del "claue- 
çimbalo", la segunda, del laûd. Otros textes, por el con 
trario, tienen una larga relaciôn, tal ocurre con. el "Li 
bro de la Camara Real del Principe don Juan".
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Las fuentes literarias, en cambio, se recrean en la 
enumeracion de los cordôfonos, sin menoscabo de los aerô 
fonos, pero con destacada supremacia sobre ellos. A los 
instrumentos de percusiôn le conceden muy poco espacio 
los poetas, quizes por considerarlos poco musicales.
Las fuentes plasticas, por otra parte, presentan to 
dos los tipos instrumentales, si bien son los cordôfonos 
los mas numerosos. Se puede decir, en llneas générales, 
que los plasmados en obras pictôricas son los mas fielmen 
te reproducidos; los modelados en la escultura, los mas 
imperfectos; y los pintados en las miniaturas, los mas 
fantasticos.
El numéro de instrumentos de cuerda representado en 
las artes plasticas auraenta con el paso de los siglos. 
Podemos constater que de un solo cordôfono que présenta 
el S.IX contamos 489 en el S.XV, pasando por 16 en el S.X, 
36 en el S.XI, 140 en el S.XII, 143 en el S.XIII y 161 en 
el S.XIV.
De los 23 instrumentos de cuerdas que hemos estudia 
do, 3 carecen de imagenes en la plâstica. Son el monocor 
dio tonométrico, el dulcemelos y el claviôrgano. Los res^  
tantes aparecen con diversa frecuencia. En los 986 cordô 
fonos catalogados -a esta cifra hay que anadir, natural- 
mente, todos aquellos cordôfonos iguales que se pueden 
ver en una misraa obra de arte- la participaciôn de cada 
uno de ellos en las obras de arte es muy diferente. Los 
mâs reproducidos son: el laûd con 189 imagenes, la vihue 
la de arco con 173, el arpa con 163 y el salterio con 
118. Les siguen: la mandera con 74, la vihuela punteada
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con 44, el rabel con 43, la giga con 42, el rabé moris­
co con 30, la cedra con 27, la cinfonia con 20, la rota 
con otras 20, la citola con 11, la guitarra con 8, el 
clavicordio con 5, la baldosa con 4, el ciavicémbalo con 
3 y la lira y la citara con 2 cada una. Estas cifras evi 
dencian las preferencias de los artistas a la hora de re 
presentarlos. ’
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Epistola II, Ad Agricolem
Sic tamen quod illic nec organe hydreulica sonant, 
nec sub phonasco vocallnm concentua meditatum acroa- 
me simul intonat; nullus ibi lyriates, choreules,me— 
aochorus, tympanistris psaltria canit.
1.Tornado de J.M, LAMAfîA, Los Instrumentos musicales 
en los ûltimos tiempoa de la Dinastla de la Casa de 
Barcelona. "Miscellanea Barcinonepsia", vol.XXI,pâg.
28. Barcelona 1969; J, PERROT, L ’Orgue.,,pâgs 95 7 




In medics Germanus adest antistes honorp,
Qui régit hinc iuvenea, subrigit inde senes. 
Levitae praeeunt, sequitor gravis ordo ducatum..* 
Hinc puer exiguis attemperat organa cannis,
Inde senis largam ructat ab ore tubam,
Cymbalicae voces calamis miscentur acutis 
Disparibusque tropis ’fistula dulce sonst;
Tympana rauca senum puerilis tibia mulcet 
Atque hominum réparant verba cenore lyram. 
Leniter iste trahit modulus, rapit alacer ills;, 
Sexus et aetatis sic varietur opus.
1. Auctores Antiques, Fortunatus,pég. 38-39. 
Honuroenta Germanise Histories. Tornado de PERROT,





De Musica, pâg. 573.
...Musica quippe est scientia 
bene modulandi, quod si nos bona conservations tracte- 
mus, tali disciplinas probemur semper esse sociati,quan— 
do vero iniquitates gerimus, Musicam, non habemus: coe— 
lum quoque, et terrera, vel omnia quae in eis dispensa­
tions superna peraguntur, non sunt sine Musica discipli­
na; quum Pythagoras hunc mundum per Musicam conditura,et 
gubernari posse, testatur. In ipsa quoque religions val- 
de permixta est: ut decalogi decachordus, tinnitus cy- 
tharae, tympana organi roelodia, cymbalorum sonus. Ipsum 
quoque psalterium ad instar instrumenti Musici nominetum 
esse non dubium est: eo quod in ipso contineatur coeles- 
tium virtutum suavissima, et grata modulatio...
Instrumentorum musicorum genera sunt tria: Percussio- 
nale, Tensibile, Inflatile.
Percussionslia acitabula aenea et argentes, vel alia 
quae et aliquo rignre percussa reddunt cura suavitate ti- 
nnitum. Tensibilia sunt chordarum fila, sub arte religa- 
ta, quae a modo plectro perculsa mulcent aurium delecta- 
biliter sensum; in quibus sunt species cythararura diver- 
sarum. Inflatilia sunt, quae epiritu reflante compléta 
in sonura vocis animantur: ut sunt tubae, calerai, organa, 
panduria, et caetera huiusmodi.
l.Gânevae, Excudebat Philippus Gamonetus, 1650
IV
Carmen de Nubentlbus
1.- Tuba clarifies, plebs Christi, revoca 
Hac in ecclesia votiva gaudia.
Fide eximia célébra monita 
Confiÿere piacula.
2,- Rite magnalia clange deifica
5»- Epitbalamiaca uscjUe dum reddita... 
Voce parodies receptant gratiam, 
Creacite, clamitat, replete aridam, 
Ornate thori tbaiama."
7»— Choreis, tympanis exaulta, musica, 
Et redde Domino vota perennia,
8.- Fusilla copula, assume fistulam, 
Lyram et tibiem, perstrepe cantica. 
Voce organica carmen melodia 
Gesta psalle Davidica.
10,- Cithëra lubila, cymbalum concrepa, 
Ginara rësona, nablum, tripudia 
Excelso Domino, qui régit omnia 
Fer cuneta semper saecula.
1.Canto epitalâmico del siglo VII, del Ms, visigodo del 
8. X, B.N, Mss. 1005(Hh 60),Madrid. Tornado de H. ANGLÊS, 
El Codex polifonic de las Huelgas, I, pâg, 28»
ISIDORI HISPALENSIS EPISCOPI^^^
Etymologierum sive origioum
Libro III, capitulo XVI .
..... Interponebatur autem non modo sacris, aed et 
omnibus solleranibus, omnibusque laetis vel tristio— 
ribus rebus. Ut enim in veneratione divine hymni, 
ita in nuptiis Hyraenaei, et in funeribus threni,et \
lamenta ad tibias canebantur. In conviviis vero ly- t
re vel cythara circumferebatur, et acoubantibus i
singulis ordinabatur conviviale genus canticorum.
Cap. XVIII
De tribus partibus Husicae. Musicae partes sunt 
tres, id eat, harmonica, rythmica, metrics. Harmo­
nica eat, quae decernit in sonis acutum et gravera. 
Rythmica est, quae requirit incursionem verborum, 
utrum bene sonus an male cohaereat. Metrics est, 
quae mensuram diversorum metrorum probabili ratio- 
ne cognoscit, ut verbi gratia heroicon, iambicon, 
elegiacon, et cetera.
Cap. XIX
De triformi Musicae Divisione. Ad omnem autem so- 
num, quae materies cantilenarum est, triformen
li Recognovit brevisque adnotatione critics ins- 
truxit. W.M. Lindsay. OXONII e typographeo clsren- 
doniano, 1911.
VI
constat esse naturam. Prima est harmonica, quae ex 
vocum cantibus constat. Secunda organica, quae ex 
fietu consistit. Tertia rythmica, quae pulsu digi- 
torum numéros recipit. Nam aut voce editur aonus, 
sicus per fauces, eut flatu sicut per tubam vel ti- 
biam, aut pulsu, sicut per citharam, aut pe’r quod- 
libet aliud, quod percutiendo canorum est.
Cap. XXI
De secunda divisione, quae organica dicitur/ Secun­
da est divisio organica in his, quae spiritu raflan­
te conpleta in sonuro vocis animantur, ut sunt tu— 
bae, calami, fistulas, organa, pandoria, et his si- 
milia instrumenta. Organum vocabulum est generals 
vasorum omnium musicorum. Hoc autem, cui folles ad- 
hibentur, alio Graeci nomine appellant. Ut autem 
organum dicatur, magis sa vulgaris est Graecorum 
consuetudo. Tuba primun a Tyrrhenis inventa, de qui­
bus Vergilius (Aen.8, 526):
Tyrrhenusque tubae mugire per aethera clangor. 
A-dhibebatur autem non solum in proeliis, sed in 
omnibus festis diebus propter laudis vel gaudii 
claritatem. Unde et in Psalterio dicitur (81,4) : 
"Canite in initio menais tuba, in die insignis so— 
llemnitatia vestras". Praeceptum enim fusrat lu—  
daeis ut initio novae lunae tuba clangerent, quod 
etiam et hucusque feciunt.
VII
Tibias excogitates in Phrygia ferunt: has diu qui­
dam funeribus tantum adhibitas, mox et sacris gen- 
tilium. Tibiaë autem appellatas putant, quod pri- 
mum de cervinis tibiis cruribusque hinnolorum fiè­
rent, deinde per abusiohem ita coeptas vocari et­
iam quae non de cruribus ossibusque assent. ♦
Hinc at tibicen, quasi tibiarura cantus. Calamus no­
men est proprium arboris a calendo, id est funden- 
do voces vocatus, Fistulam quidam putant a Mercuric 
inventera, alii a Fauno, quern Graeci vocant Pan. 
Nonnulli earn ab Idi pastore Agrigentino ex Sicilia. 
Fistula autem dicta, quod vocem emitat.
Nam \f<^ 5 Greece vox,atoA«‘< misse appdllatur. Sambu- 
ca in musicis species est symphoniarum; Est enim 
genus ligni fragilis, unde tibiae conponuntur. 
Pandorius ab inventors vocatus. De quo Vergilius 
(Eel. 2,32);
Pan primus calamos cera coniungere plures 
instituitj Pan curat ovis oviumque magistros. 
Fuit enim apud gentiles deus pastoralis, qui pri­
mus dispares calamos ad cantum aptavit, et studio- 
sa arte conposuit.
Cap. XXII
De tertia divisione, quae rythmica nuncupatur. 
Tertia est divisio rythmica, pertinena ad nervos
VIII
et pulsum, cui dentur species cithararum diversarum 
tympanum quoque, cymbalum, sistrum, acetabula aenea 
et argentea, vel alia quae metallico rigore percuq 
asa reddunt cum suavitate tinnitum et cetera bulus- 
cemodi. Citbarae ac psalterii repartor Tubal, ut 
praedictum est, perhibetur. luxta opinionem autem 
Graecorum ditharae usus repertus fuisse ab Apolli­
ne creditur. Forma citbarae initio similis fuisse 
traditur pectori bumano, quo uti vox a pectore, i— 
ta ex ipsa cantus ederetur, appellatamque eadem de 
causa. Nam pectus Dorics lingua vocari.
Paulatim autem plures eius species extiterunt, ut 
psalteria, lyrae, barbitae, phoenices et pectides, 
et quae dicuntur Indicée, et feriuntur a duobüs si­
mul. Item aliae atque aliae, et quadrate forma vel 
trigonali, Chordarum etiam numerus multiplicatus, 
et conmutatum genus. Veteres autem citharam fidi- 
culam vel fidicera nominaverunt, quia tam concinunt 
inter se chordae eius, quam bene conveniat inter 
quos fides sit. Antique autem cithare septemchor- 
dis erat. Unde et Vergilius (Aen. 6,646);;
Septem discrimina yocum. ..
Discrimina autem ideo, quod nulle chorda vicinae 
chordae similem sonum reddat. Sed ideo septem chor­
dae, vel quia totem vocem implent, vel quia sep­
tem motibus sonat caelum. Chordae autem dictas a 
corde, quia sicut pulsus est cordis in pectore.
IX.
its pulsus chordae in cithare. Has primus Mercurius 
excogitavit, idemque prior in nervos sonum strinxit* 
Psalterium, quod vulgo canticum dicitur, a psallen- 
do nominetum, quod ad eius vocem chorus consonando 
respondeat. Est autem similitude citharae barbari— ' 
cae in raodum Aliterae; sed psalterii et citharae 
haec differentia est, quod psalterium lignum illud 
concavum, unde sonus redditur, superios habet et 
deorsum feriuntur chordae, et desuper sonant. Ci­
thare vero concavitatem ligni inferius habet. 
Psalterium autem Hebraei decachordon usi sunt prop­
ter numerum Decalogi' legis. Lyra dicta i-no too 
id est a varietate vocum, quod diverses sonos effi- 
ciat. Lyram primum a Mercurio inventam fuisse di- 
cunt, hoc modo. Cum regrediens Nilus in suos mea­
tus varia in campis reliquisset animalia, relicta 
etiam testudo est. Quae cum putrefacta esset, et 
nervi eius remansessent extent! intra coriuro,per­
cussa a Mercurio sonitum dedit; ad cuius speciem 
Mercurius lyram fecit et Orpheo tradidit, qui ei­
us rei maxime erat studiosus. Unde existimatur ea— 
dem arte non feras tantum, sed et aaxa atque sil- 
vas cantus modulatione edplicuisse. Hanc music! 
propter studii amorem et carminis laudem etiam in­
ter sidera suerum fabularum conraentis conlocatara 
esse finxerunt. Tympanum est pellis vel corium 
ligno ex una parte extentum.
Est enim pars media symphoniae in similitudinem 
cribri. Tympanum autem dictum quod medium est, un­
de et margaritura medium tympanum dicitur; et ip- 
sud, ut symphonie, ad virgulam percutitur. Cymba­
le acitabula quaedam sunt, quae percussa invicem 
se tangunt et faciunt sonuro. Dicta autem cymbale, 
quia cum ballemantia simul perçutiuntur; cum enim 
Graeci dicunt <rvv, ballematia, Sistrum ab inven­
trice vocatum. Isis enim regina Aegyptiorum id ge­
nus invenisse probatur. luvenalis (13,93):
Isis et irato feriat mea lumina sistro. 
Inde et hoc mulieres percutiunt, quia inventrix 
huius generis raulier, Unde et apud Amazonas sistro 
ad bellum feminarum exercitus vacabatur. Tintina- 
bulum de sono vocis aomen habet, sicut (et) plau- 
sus manuum, stridor valvarum. Symphonie vulgo a— 
ppellatur lignum cavum ex utraque parte pelle ex­
tents, quam virgulis hinc et inde musici feriunt, 
fitque in ea ex concordia gravis et hcuti suavi- 
ssimus cantus.
XI
Libro XVIII, capitulo IV.
De Bucinis.- Bucina est qua signum datur in bostem, 
dicta a voce, quasi vocina. Nam pagani agrestesque 
ad omnem usuro bucina ad conpita convocabantur: pro­
prie ergo hoc agrestibus signum fuit. De quo Pro- 
pertius(4,I,15);
Bucina cogebat priscos ad arma Quirites. 
Huius clangor bucinum dicitur, Tubam Tyrrheni pri- 
mi invenerunt; unde (et) Virgilius(Aen.8,526):
Tyrrhenusque tubae mugire per aethera clangor, 
Hanc enim a Tyrrhenis praedonibus excogitatam,cum 
dispersi circa maritimes oras non facile ad quam- 
que praedae occasionem voce aut bucina convocantur, 
vente pleruraque obstrepente. Hinc postes bellicis 
certaminibus adhibita est ad denuntianda signa be- 
llorura, ut ubi exaudiri praeco per turaultura non 
poterat, sonitus tubae clangentis adtingeret.
Tubam autem dictam quasi tofam, id est cavam. Item 
tubam quasi tibiam. Inter tubam autem et bucinam 
veteres dicernebant, J^ am bucina insonans sollici- 
tudinem ad belle denuntiabat. Virgilius (Aen. 7» 
519);
Que bucina signum dira dedit.
Tuba autem proelium indicabant, ut (Virg. Aen. 9, 
505);
At tuba terribilem sonitum
XII
Cuius sonus varius est, Nam interdum canitur ut 
bella committantur, interdum ut insequantur eos 
qui fugiunt, interdum receptui. Nam receptus di­
citur quo se exercitus recipit, unde et signa re— 
ceptui canere dicuntur. Classics sunt cornua quae 
oonvocandi causa erant facta, et a calando cla- 
ssica dicebantur. De quibus Virgilius (Aen.7,637): 
Classica iamque sonant.
Apud Amazonas autem non tuba, sicut a regibus, 
sed a regina sistro vocabantur feminarum exerci­
tus.
XIII
Verai Domna Leodegundie Regina *^^
I.- Laudes dulces fluant tibiali modo 
raagnom Leodegundism Ordonii filiam; 
exultantes conlaudemus manusque adplaudamus.
7.- Ornata moribus, eloquiis clarara,
eruditam litteris sacrisque misteriis, 
Gonlaudetur cantus suabi imniferis vocibus*
16.- Gaudete, gaudete simul personate
cuncti eius famuli matrone substantiam 
dulci voce conlaudete proférantes canticum,
22.- Nervi repercussi manu citbariste
tetracordon tinniat armoniam concitet 
ut resonant laudes dulces domne Leodegundie.
25»- Dum lira reclangit tibia resonat
Pampilone civibus melos dantes suabiter 
recitantes in concentu laudent Leodegundiam,
1.Canto epitalâmico del s. IX, contenido en el Côdice 
^e Roda de los ss. X-XI, Mss. s.s.f. 252, B.N. Madrid» 
Tornado de H. ANGLÊS, Historia de la Musica medieval an
XIV
34,- Pulcerrima nlmis audl modulamen 
tibiale dulciter quod electo... 
deprecantes deprecamur ut famulos audias.
43,- Concentu parili résonants cuncti
cantu (dulci) tibia (personet) ut decet 
audlant et gratulentur qui te semper diligunt,
61;.- Ocurrant cantores suaves melos dantes
67.- Incipiat cantor percutera lyram
aut bffrberans cimbalum (in conc)entu cunctorum 
colaudere regem Deum Rectoremque omnium.
Navarra, l^iputacion Foral de Navarra, 1970. pâgs. 
43, 44, 45.
XV
Himno de S. Juliân y. Sta BasilisaXl^
"Adest et ipse nuptiarum iara dies, 
Urbis vocata multitude convenit,
Plebes vicinae civitotum confluunt 
Urbane laetae concinentes cantica, 
Amore carnis perstrepentes cymbale
7.“ Sparsis sonorum musicis concentibus 
Melos per omnem civitatem personat, 
Cantu sonora concrepabant organa,
Lyrae strepentes tinniebant chordulae, 
Cavis plateae perstrepebant citharis".
1.Canto epitalâmico'mozârabe del Codice visigodo del
8.x, B.N. Mas.1005 (Hh 60) Madrid. Tornado de H.ANGLÊS, 
Historia de la Musica medieval en Navarra, p5g. 41. 




V. 695'- IQué priessa va en los morosi e tornâronse a armer; 
V. 696,- ante roido de atamores la tierra querîe quebrar;
pâg. 255
V. 1657.- Fincadas son las tlendas e pareçen los alvores,
V .  1658.- a una grand priessa taniân los atamores;
V. 1665.- "entes destos quinze dias, si ploguiere al Criador, 
V. 1666.- abremos a ganar aquellos atamores;
pâg. 276
V. 2545.- en la ueste de los moros los atamores sonando;
l.Clâsicos Castellanos. Ed. y notas de Menândez Fidal
1915
XVII
Libro de Alexandre li)
59.- Sé arte de musics, por nature canter
S| fer fremosos puntos, las vozes acordar.
211.- Un yoglar de grant guisa sabia bien su mester, 
Ombre bien razonadO que sabia bien leer.
Su uiola taniendo uieno al rey ueer:
8O5.- Las trompas e los cuernos ally fueron tannidos, 
Fueron los atembores de cada parte feridos; 
Tanto eran grandes e fieros los roydos, 
Semeiauan las tierras e los çielos raouidos.
827.- ..................................
Ensordeçien las oreias al eon de los tromperos.
1578.— Echauan los moquelos ramos por las carreras, 
Cantando sus responsos en diuersas maneras.
1.Biblioteca de Autores Espanoles, vol. LVII, pâg.147 
y ss. Ed. Hernando, Madrid, 1925.
XVIII
1585.- El pleyto de iogleres era fiera nota,
Auye by sirofonia, arba, giga, e rota,
Albogues e salterio, çitola que mas trota, 
Çedra e uiola que las coytas enbota»
1594.—  Las yentes otros tiempos quando querien mouer 
Fazien las trompas e los annafiles tanner:
1596.- ...........................................
Quando tannian la annafil todos lo oyen.
1798.- Eran grandes e mucbas las donas e los dones.
Non querien los iograres qendales nen qisclatones, 
Destos auia by mucbos que fazien roucbos sones, 
Otros que menauan symios e xafarrones.
1971.—  Todo los estrumentos que usan los ioglares,
Otros de maor preçio que usan escolares.
De todos auia by tres o IIII pares,
Todos bien temprados por former sus cantares.
1975.- Voluia los estrumentos a bueIta connas sues, 
Encordauan açierto las cuerdas connas claues, 
Alqando e apremiando fazien cantos suaues.
Taies que pera Orfeo de formar serien graues»
XIX
1976.- Ally era la musica cantada razon.
Las dobles que refierèn coytas del coraqon,
Las dolqes de las baylas, el plorant semiton;
Bien podien toller preqio a quantos no mundo son.
1978.- Podedesuos per otra cosa mucho marauillar,
Se quisiesse las mediae solas farie cantary 
Se quisiesse la terqia, si quisiesse un par,
Sotil fu el maestre que lo souo laurar.
2570.- .................................
Mucbos los cantos e mucbos los cantores,
Mucbos los estrumentos con mucbos tannedores.
XX
Gonzalo de BERCEO^^
Lob MllaRroB de Nuestra Senora 
Introducciôn
7.- Yaciendo a la sombra perd! todoa cuidadoa,
Odl sonos de aves dulçes e modulados:
Nunqaa udieron omnes organos mas temprados,
Nin que former pudlessen sones mas acordados.
8.- Unas tenien la quinta, e las otras doblaben, 
Otras tenien el punto, errar non las dexaban,
Al posar, al mover todas se esperaban,
Aves torpes nin ronces hi non se acostaban.
9.- Non serie organiste nin serie violero,
Nin giga nin salterio, nin manoderotero,
Nin estrument, nin lengua nin tan claro voqero, 
Cuyo canto valiease con esto un dinero.
26.- Las aves que organan entre essos fructales.
Que an las dulçes voçes, diqen cantos leales, 
Estos son Agustint, Gregorio, otros taies, 
Quantos que escribieron los sos fechos reales.
1, Biblioteca de Autores Espanoles. vol.LVII, Ed. 
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29.- Cantaron los apostoles muedo muy natural,
Confessores e martires façien bien otro tal. 
Las virgines siguieron la grant madre caudal, 
Gantan delante della canto bien festival.
50.- for todas las eglesias esto es cada dia*, 
Cantan laudes antella toda la clereqia.
43.— Desuso lo dissieraos que eran los fructales 
En qui faqien las aves los cantos générales,
Los sus sanctos iniraclos grandes e principales, 
Los quale8 organamos ennas fiestas cebdales.
Milagro V
141.- ....................................
Ce estos son los arbores do debemos folgar.
En cuya sombre suelen las aves organar.
Milagro XII
302. - .......... ;---
Fueron a la eglesia cantando rice prose, 




Mas per otras pastrijas lo que de mi levares. 
Non pagara8 con ello cazurros nin ioglares.
698.- Los pueblos de la villa pauperes, e patentes ’ 
Faqien grant alegria todos con instrumentas,
Milagro XXIV
812.- .................................
Levaronlas los angeles cantando dulqes sones.
847.- .................................
Otros cantos dulqes de son e de dictado.
Duelo de la Virgen
172.- ......................... ......
• Guardat bien el sepulcro, controbatli canqiones
175.- .... ..............................
Pasaredes la noche faqiendo tales sones.
176.- Tornaron al sepulcro vestidos de lorigas, 
Diqiendo de sus bocas muchas suqias nemigas.
XXIII-
Controbando canteres que non valian tres figaa; 
Tocando instrumentos, qedras, rotas, e gigas.
177»- Cantaban los trufanes unas controvaduras,
Vida de Santo Domingo de Silos
58.- Fue un poco de tiempo el infant salteriedo.
De hymnos e de canticos bien, e gent decorado.
456.- Non avie el prior el qimbalo tannido. 
Un trotero del rey fo a ellos venido.
701.- Peydro era su nomne de esti caballero,
El escripto lo cuenta no ioglar ni qedrero,
Vida de San Millan
7.- Abie otra costumne el pastor que vos digo, 
Por uso una qitara traye siempre consigo. 
For referir el suenno, que el mal enemigo 
Furtar non li pudiesse cordero nin cabrito.
22.- Fue en poco de tiempo el pastor psalteriado. 
De ymnos e de canticos sobra bien decorado.
XXIV
Libro de Apolonio (A)
178.- Aguisosse la duenya, fizieron-le logar 
Tenpro bien la vihuella en bun son natural,
Dex6 cayer el manto, parose en bun brial, 
Comenq6 buna laude, omne nan viô atal.
179.- Fazia fermosos sones, e fermosos debaylados 
QUedaua a sabiendas la boz a las vegadas,
Fazia a la viuela dezir puntos ortados, 
Semeiauan que eran palabras afirmadas.
180.- Los altos e los baxos todos della dizian.
La duenya e la viuela tan bien se abinien,.
Que lo tenien ba fazannya quantos quelo veblen* 
Fazia otros depuertos que muebo mas valien.
182.— Recudio Apolonio como firme varon:
Rey, de tu fija non digo si bien non.
Mas si prendo la vibuela cuydo far bun tal son 
Que entendredes todos que es mas con razon.
1. Biblioteca de Autores Espanoles, vol. LVII, 
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184.- Amigo dixo elle, si Dios te benediga 
Por amor si la as de la tu dulçe amiga,
Que contes buna laude en rota bo en gigua, 
Sino as me dicbo soberuia e enemiga.
185.“ Non quiso Apolonio la duenya contrastar,. 
Priso buna viuela e s6pola bien temprar, 
Dixo que sin corona non sabrie violer,
Non queria maguer pobre su digrtitat baxar.
186.-
Mando de sus coronas aduzir la meior,
Di6la a Apolonio bun buen violador.
188.-   .......
Fue trayendo el arquo egual e muy pareio, 
Abes cable la duenya de gozo en su pelleio.
189.- Fue leuantando bunos tan dulqes sones
Doblas e debayledas, temblantes, semitones, 
A todos alegraua la boz los corazones;
190.- Todos por buna boca dizien e afirraauan 
Que Apolonio Qeteo meior non violaua,
El cantar de la duenya que mucbo alabauan. 
Contra el de Apolonio nada non lo preqiauen,
XXVI
202.- Prisolo por la mano, non lo queria mal,
Vyeron por la ribera mucho buen menestral, 
Burzeses e burzesas, mucha buena senyall 
Sallieron al mercado fuera al reyal.
5 5 0 . -.... ................................
Apris6 bien gramatiga e bien tocar viula.
426.- Luego el otro dia de buena madurguada 
Leuant6se la duenya rica-miente adobada,
Priso buna viola buena e bien temprada,
E sellio al mercado violar por soldada.
427.— Comenqo bunos viesos e bunos sones tales.
Que trayen grant dulqor, e eran naturales, 
Fincbiense de omnes apriesa los portales,
Non les cable en las plaças, subiense a los
poyales
428.— Quando con su viola bouo bien solazado,
A sabor de los pueblos bouo asaz cantado, 
Tornoles a rezar bun romanqe bien rimado.
De la su razon misma por bo auia pasado.
429.- Fizo bien a los pueblos su razon entender.
Mas valie de qient marques ese dia el loguer.
XXVII
Fuesse el traydor pagando del raenester.
495»- Quando bouo dicbo esto e mucho al,
Mouyo en su viola bun canto natural.
Copias bien assentadas, rimadas a senyal; 
Bien entendis el Rey, que non lo fazid mal.
502,- Torno al Rey Tarsiana faziendo sue trobetes, 
Tocando su viola, cantando sus vesetes;
Omne bueno, diz, esto que tu a mi perraetes, 
Tentelo pora tu si on razon no te metes.
XXVIII
Pooma del Conde Fernén Gonzélezii^
90.- Otro dia mannana los pueblos descreydos,
Todos fueron en el campo de sus armas guarnidos, 
Taniendo annafyles e dando alarydos, *
E las tierras e los qielos semejavan movydos.
254.— Faqian grand alegria los pueblos descrbydos, 
Venian tannendo trrompas e dando alaridos,
Davan los mal fadados a-temannos rroydos 
Que los montes y los valles semeiavan mouidos.
682.- Alanqavan en los tablados todos los caballeros, 
E a tablas e a castanes jugan los escuderos,
De otra parte matavan los toros los monteros, 
Avya ay muchas de qitulas et muchos vyoleros.
1. Biblioteca de Autores Espanoles, Vol. LVII, 
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IOANNIS AEGIDII ZAHORENSIS 
Ars Musica<*^
Capitulum XV.
De cuiuslibet instrument! per se inventione ac 
constitutione.- Musicalia instrumenta inventa fue- 
runt secundum diversitatem temporum a diversis.
De quibus scriptura divina Danielis III faciens 
mentionem dicit, quod de mandate regis Nabuchodo- 
nosor et principum eius praeco clamabat valenter: 
"vobis dicitur populis et tribubus et linguis,in 
bora, qua audieritis sonitum tubae et fistulas, 
et citharae, et sarabuccae, psalterii, et symphq- 
niae, et univers! generis musicorum, cadentes a- 
dorate statuam auream, quam constituit Nabucho- 
donosor rex".
Canon, et médius canon, et guitarra et fiabr (f. 
nabla) fuerunt postremo inventa.
Organa in special! non nominantur, quia organum
1.- Apud Martino GERBERTO, Scriptores eccle- 
siastici de Musica Sacra... vol. II, pag. 388. 
i’ypis San Blasianis 1784,
(Las notas a pie dd pagina por orden alfabltico 
son del aùtor, ya que por seraclaratorias esti­
mâmes conveniente no suprimirlas)
XXX
eat générale nomen vasorum omnium musicorum;(a) 
specialiter est appropriatum instruments ex mul— 
tis composite fistulis sive cannis, cui felles 
adhibentur. Et hoc solo musico instrumente uti- 
tur ecclesia in diversus cantibus, et in prosis, 
in sequentiis, et in hymnis, propter abusum bis— 
trionum, eiectis aliis communiter instrumentis.
Tuba a Tyrrbenis primitus est inventa, de quibus 
Virgilius; ,
"Tyrrbenusque tubae mugere per aethers clangor"(b) 
Utebantur autem antiqui tubis in proeliis, ad bos- 
tium terrificationemj et ad commilitonum animatio— 
nnem, ad equorum bellicorum in pugnam provocatio- 
nera, ad bellorum iniendam congressionem, et ad 
signandam certaminis cum victoria terminationem, 
et ad fugitivorum revocationem. Item utebantur 
tubis in festis et in conviviis propter populi con— 
vocationem, propter excitationem ad Dei laudem,et 
ad laetitiae et gaudii praeconizationem et invi- 
tationem, Praeceptura enim fuerat ludacis, ut in 
bellis tubis sacris clangerent, et etiam in initio 
novae lunae buccinarent, et ut annum iubilaem,qui
(a) Haec et sequentia de instrumentis musicis ex 
Isidore sunt desumta lib.Ill,etymolog. cap,21,Or­
ganum vero vocabulum esse generale, iam notavit 
S, Agustin in psal.150,
(b)De tuba agit Isidorus l.cit, lib,XVIII, cap.IV 
ubi pro tova bebet tofa.
XXXI
annus erat remissionis, tubarum sonitu pronuntia- 
rent, et gaudium aut quietem omnibus promulgarent. 
Est aütem proprie tuba, ut dicit Isidorus Libro 
XVIII, instrumentum bellicis certaminibus debitum 
"ad denuntianda signa bellorum, et ut ubi audiri 
praeco non poterat prae tumultu, sonitus tubae 
clangentis attingeret". Et dicitur tuba, quod to— 
va, id eat cava; interius enim est concava et vas­
te plana propter ampliorem flatus receptionem. 
Exterius autem est rotunda, circa tubantis orifi- 
cium valde stricta, sed in parte anteriori iaiultum 
ampla, manu clangentis ad os ponitur, regitur, e— 
rigitur, deprimitur, et tenetur, "Cuius sonus va- 
rius est", ut dicit Isidorus;(c)"nam interdum ca- 
nit, ut bella committantur, interdum ut eos, qui 
fugiunt, insequantur", interdum ut exercitus intra 
se recipiantur.
Buccins dicitur, quasi vocina parva, sed tuba ae- 
nea, dabatur antiquitatus contra hostes, "Nam",ut 
dicit Isidorus, Libro XVIII:(d) "pagani, agreste- 
que ad oranem pariter usum sono buccinae convoca- 
bantur". Unde proppie buccins agrestibus signum
(c)Isidorus lib. XVIII,cap, IV, et addit;"inter­
dum receptui; nam receptus dicitur, quo se exer­
citus recipit".
(d)Ibidem;sed its habet:"buccina ad compita con- 
vocabantur".
XXXII
fuit, de qua Propertius;"buccina iam priscos co- 
gebat ad arma Quiritea. Huiua clangor buccinum 
dicitur, ut dicit idem. Bucinis autem corneis u—  
tebantur Hebraei, praecipue in Kalendis, in memo- 
riam liberationis Isaac, pro eo, quod cornuto a- 
riete in sacrificio immolato(ipse fuerit libera- 
tus) ut dicit glossa super Genesim.
Tibia dicitur esse dicta eo quod de cervinis ti- 
biis,(e) hymnorum seu hymniculorum creditur primi­
tus fuisse facta, Hinc tibicem dixerunt tibiarum 
cantus (f). Vel secundum Hugonem tibia dicitur a 
tibia, quod est scriptus(g), vel calamus, quia a 
quibusdam calamis tale instrumentum antiquitus 
fiebat. l^ t hinc dicitur tibicen, huius tibicinis, 
ille qui tibia canit. Et fuit quondam instrumen­
tum lugubre, quo utebantur homines in funeribus 
mortuorum, ut dicit glossa super Matth. IX. "cum 
audisset tibicines et id est carmen lugubre ca- 
nentes".
Calamus a calando, id est vocando est dietus, id 
est, a fundendo voces, et est generale tantum fis­
tula rum. (h)
(e)i^ib.III.cap.21."De cervinis tibiis cruribus- 
que himnulorum'.'
(f)Isidorus I. c, habet;"hinc tibicen quasi tibia- 
rum cantor",
Tg^Legendum hie videtur, SCIRPUS,
(h)Suppl, "nomen".
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Nem fistula est dicta, quod vocera remittat, Nam 
graece vox dicitur, stola (i) vero emissaj 
unde fistula quasi emittens sonnura, Hac utuntur 
venatores, quia eius sonnura cervi libenter audi- 
unt. Sed dura unius venatorius fistulatione cer- 
vus ad auditum allicitur, ab alio, de quo non 
praecavet, sagittatur. Vox etiam fistulae deci- 
pit volueres dum canendo earum simulât et fin- 
git voces; unde dicitur;:
"Fistula dulce canit, volucrem dum decipit auceps" 
Fistula insuper delectat oves, et ideo fistulis 
utuntur pastores, dum vigilant super gregem suum; 
unde et quidam nomine Pan dicebatur esse dictus 
pastoralis, qui primus dispares calamos ad can- 
tum aptavit, et studiosa arte oomposuit.
De quo Vergilius;
"Pan primus calamos cera coniungere plures ins- 
tituit. Pan curat oves, oviumque magistros".
Et ideo instrumentum fistularum ab eo inventum 
Pandorium est vocatum, ut dicit Isidorus (j).
Est etiam Pandorium instrumentum rotundum, cum 
pergemeno extento super lignum, quod manibus tan— 
gatur. Ad hoc fistulis se excitant vigiles, et 
earum melodiae suavitate ad dormiendura ocyus et
i) ^  oXv| a ^tX^vO mitto
Isidorus, libroIII, cap,XXI,
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suavius provocantur in lectulis quiescentes. 
Sambuca est genus ligni fragilis, cuius rami 
sunt concavi, vacui atque plani, unde tibiae 
componuntur, et quaedam species symphoniae,ut 
dicit Isidorus(k).
Symphonie est instrumentum musicum, quod fit ex 
ligno concavo, pelle extenta in utraque parte 
sue, quam musici hinc inde virgulis feriunt, fib- 
que in ea ex concordia gravis et acuti suavissi- 
mus cantus, ut dicit Isidorus (1).
Symphonia tamen dicitur collatio et concordia 
quorumcumque sonorum (m). Sic chorus dicitur 
concors unites diversarura vocum, ut dicit glo­
ssa super Lucae XV.
Harmonie est rhythmics et canora melodia, ex 
pulsu et percussions nervorum, et tinnitu meta- 
llorum generate. Et huic harraoniae diversa ser- 
viunt instrumenta, ut tympanum, cymbalum, lyre, 
cithare, psalterium, atque sistrum et cetera. 
Tympanum est pellis sive corium ligno ex utraque
(k) Isidorus, Libro III, cap. XXI.
(1) Ibidem, cap. XXII.
(m) Unde Hieron. ad Damas, epist. 146. Male qui­
dam latinorum symphoniam putant esse genus orga— 
ni, cum concors in Dei laudibus concentus hoc vo- 
cabulo significetur.
XXXV
parte extensum. Est enim pars media symphoniae 
in similitudinem cribri, et unguia percutitur 
(n), quemadmodura percutitur symphonie, ut dicit 
Isidorus. Cui si iuncta fuerint fistula, dulcio- 
rem reddit melodiam.
Cithare ab Apolline est reperta secundum Çraeco- 
rum opinionem. Est autem cithare similis pecto- 
ri humane, eo quod sicut vox ex pectore, ita ci­
thare cantus procedit; et ideo sic est appella­
te. Nam pectus dorica lingua K^ .êtif>oC appellatur. 
Paullatim autem plures eius species extiterunt, 
ut psalteria, lybafe et huiusmodi; et aliquae ha- 
bent formam quadratam, aliquae trigonalem. 
Chordarum numerius multipliestus est, et coramu— 
tatum genus. Veteres autem vocaverunt citharam 
fidiculam vel fidicen (n), quia bene concurrunt 
inter se chordae eius, quantum bene convenit,in­
ter quo8 fides fit. Habebat autem cithare septem 
chordas; unde Virgilius:
"Septem sunt soni, septem discrimina vocum" 
Discrimina autem ideo sunt dicta, quia nulle 
chorda vicinàe chordae similem sonum reddit.
Ideo autem sunt septem chordae, vel quia totem
(n) Isidorus I.c, ad virgulam percutitur. 
(n) Isidorus I.e. fidiculam vel fidem.
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vocem iroplent, vel quia septem motlbus sonat 
coelum. Chorda autem est dicta a corde, quia 
sicut pulsus cordis est in citbara. Has primo 
Mercurius excogitavit, idemque prior in numé­
ros Bonnum extruxit, ut dicit Isidorus (o). 
Chordae autem quando sunt roagis siccae, et e- 
tiam magis tensae, tanti amplius sunt sonorae. 
Plectrum autem dicitur instrumentum, quo tem­
pe rant ur chordae et extenduntur.
Psalterium a psallendo, id est, a cantando est 
nominatum, eo quod ad eius vocem chorus conso- 
nando respondeat. Est autem similitude citharae 
barbaricae in modum deltae A  litterae (p).
Sed psalterii et citharae haec est differentia; 
quod in psalterio lignum habetur concavum, un­
de sonus redditur superius, et deorsum feriun- 
tur chordae, et desuper sonantrcithara vero 
concavitatem ligni inferius habet.
(o) Isidorus. "Idemque prior nervos in sonnum 
strinxit";nempe iuxta Tertull. I;de coron, mil.
C.8, sed et si nervos idem Mercurius in sonum 
strinxit et cetera.
(p) Sic.et Cassiodorus in prol, in psalt."Psal­
terium eat, ut Hieronymus ait, in modum A  litte­
rae 'format! ligni sonora concavitas".
XXXVII-
Psalterium Hebraei habent decachordum, id est, de­
cern chordarum secundum numerum decem praeceptorum. 
Fiunt autem optiraae eius chordulae de aurichalco, 
vel etiam de argento,
Lyra a varietate vocum est dicta, eo quod diversos 
sonos efficiat, ut dicit Isidorus. Lyram primo a 
Mercurio fuisse inventam dicunt hoc modo. Cum re- 
grediens Nilus in suos meatus varia in campis a- 
nimalia reliquisset, relicta est etiam testudo, 
quae (cura esset) putrefacta, et nervi eius reman- 
sissent extenti intra concavum (q), percussa a 
Mercurio sonum dedi-t: et ad eius speciem lyram 
fecit, et tradidit Orp^eo, qui huius rei maxime 
fuerant studiosus. Unde dicebatur eadem arte non 
solum feras, sed etiam saxa et silvas cantus mo­
dulations plaçasse. Hune scilicet lyram propter 
studii amorem et Cariminis laudem inter aidera 
locatam esse musici fabulantur, ut dicit Isidorus, 
Cymbale sunt quaedam musica instrumenta, quae per­
çusse iuvicem se tanguunt, et sonum faciunt et 
tinnitum.
Sistrum est instrumentum rausicum, sic ab inven­
trice vocatum. Nam Isis regina Aegyptiorum sis­
trum invenisse probatur; unde luvenalis:
(q) Isidorus I, c. habet "intra corium".
XXXVIII
"Isis et irato feriat mea humina sistro"
Ideo mulieres hoc utuntur instrumente, quia eius 
inventrix fuit mulier; unde et apud Amazonas sis— 
tro ad helium foeminarum exercitas advocatur. 
Tintinnabulura a tinniendo est dictum, et est par­
va nola vel campanula. Habet autem campana hoc 
proprium, quia dum resonando aliis proficit, ex 
frequenti ictu sese consumit. Sed et multa alia 
deserviunt instrumenta musicae disciplinas, cui­
us scientia tractat de vocibus et de sonis.
Et ista, quae de musica dicta sunt, absque prae- 
indicio dicta sunt...
XXXIX
JUAN RUIZ, ARCIPRESTE DE HITA 
Libro de Buen Amor^^
868.- Estaba y el burro, fesieron del joglar,
como estaba bien gordo comenzo a retozar. 
Su atambor taniendo bien alto a rebusnar, 
Al leon e a los otros querialos atronar.
1069.- Estaba don Carnal ricamente asentado
A mesa mucho farta en un rico estrade, 
Delante sus juglares como omen honrado.
De sus muchas viandas era bien abastado.
1070.- ...................................
Tannia a menudo con el su annafil,
Parlaba mucho el vino de todos alguaqil,
1186.-  ........................
A el salen triperas tanniendo sus panderos
1187.- El pastor lo atiende fuera de la carrera
Tanniendo su zamponna et los albogues espera. 
Su mozo el caramillo fecho de cannauera, 
Taniendo el rabadén la qitola trotera.
1. Biblioteca de Autores Espanoles,' vol.LVII. 
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1201.- .........................
Reqibenlo los ones, et duennas con amores,
Con muchos instrumentos salen los atambores.
1202.- Alii sale gritando la guitarra morisca
De las voses aguda e de los puntos arisca,
El corpudo laud que tiene punto a la trisca,
La guitarra latina con esos se aprisca.
1205.- El rabé gritador con la su alta nota,
Cabél'el orabin taniendo la su rota,
El salterio con ellos mas alto que la mota.
La bihuela de péndola con aquestos y sotâ,
1204.- Medio canno et arpa con el rabé morisco.
Entrellos alegranza el galipe Francisco,
La rota dis con ellos mas alta que un risco.
Con élla el tamborete sin el non vale un prisco.
1205.- La vibuela de arco fas dulçes de bayladas, 
Adormiendo a veses, muy alto a las vegadas,
Voses dulses, sabrosas, claras et bien pintades, 
A las gentes alegra, todas las tiene pagadas.
1206.- Dulqe canno entero sal con el panderete,
Con sonsjas de asofar fasen dulqe sonete.
XLI
Los organos y disen chanzones e motete,
La axdedura albardana entre ellos se entremete.
1207«- Dulqema, e exabeba, el finchedo albogon,
Çinfonia e baldosa en esta fiesta son,
El francos odreqillo con estos se compon.
La reqiancha mandurria alii fase su son.
1208.- Trompas e annafiles salen con atarabales,
Non fueron tiempo ha plasenterias tales.
Tan grandes alegrias, nin atan comunales.
De juglares van llenas cuestas e eriales.
1487.— Despues fise muchas cantigas de danza e troteras 
Para judias, et moras, e para entendederas 
Para en instrumentos de comunales mèneras,
El cantar que non sabes, oilo a cantaderas.
1488.- Cantares fis algunos de los que disen los qie—
60S.
E para escolares que andan nocherniegos.
1489.- Para los instrumentos estar bien acordados,
A cantigas alguoas son mas apropriadas.
De los que he probado aqui son sennalados.
En qualesquier instrumentos vienen mas asonados,
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1490.- Arabigo non quiere la biuela de arco,
Sinfànla, guitarra non son de aqueste marco, 
Qitola, odreqillo non aman caguil hallaco.
Mas aman la taberna, e sotar oon bellacoL
1491.- Albogues e mandurfia, caramillo e zamponna 
Non se pagan de arabigo quanto dellos Bolonna,
1607.“ Sennores, he vos servido con poca sebidoria,
Por VOS dar solAs a todos fablevos en jugleria,
Yo un gualardon vos pido que por Dios en ro-
meria,
Digades un Paternoster por mi et Ave Maria.
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Poema de Alfonso OncenoW
406.- Estas palabras desian 
Donsellas en sus cantares, 
Los estormentos tannian
Por las Huelgas los jograles,
407.- El laud yuan tanniendo, 
Estormento falaguero.
La viuuela tanniendo,
El rabé con el salterio.
408.- La guitarra sserranista, 
Estromento con rrason.
La exabeba morisca,
Allé en medio canon.
409.- La gayta, que es sotil.
Con que todos pàaser ban, 
Otros estroraentos mill.
Con la farpa de don Tristan.
410.- Que da los puntos doblados. 
Con que falaga el loqano,
E todos los enamorados 
En el tiempo del verano.
1. Biblioteca de Autores Espanoles, vol. LVII, 
pégs. 489. Ed. Hernando, Madrid, 1925.
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1645.- De una parte del Solado 
En ases entran paganos,
En tropel estan xriatianos, 
Oon su rrey bien auenturado,
1644.- Moros estauan tanniendo 
Atabales marroquiles,
De la otra rrespondiendo 
Tronpas con annafiles.
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D. JUAN MANUEL 
El Conde Lucanor *^^
Enxemplo XLI.
... Et este rey moro non se trabajebe de 
esto, sinon de comer et de folgar, et de ester 
en su casa vicioso. Et acaesciô que estando un 
dis folgando tanian ente él un estormento de que 
se pagan mucho los moros, que ha nombre albogôn. 
Et el rey par6 mientes, et entendiô que non facia 
tan buen son como e'ra menester, et tom6 el albo- 
g6n, et anadiô en él un forado a la parte de yu- 
so, en derecho de los otros forados, et dende en 
adelante facia el albogôn muy mejor son que fas­
te entonces facia. Et comoquier que aquello era 
bien fecho para en aquella cosa...
1. B.A.E, Escritores en prose anteriores al s. 




Cancionero de Baena^ '^
Respue8ta de Juan Alfonso de Baena, escrivano del 
Rrey.Pâg.79, copia 81.
Pero sy vos plase que desto depends,
Que tangan las tronpas é los atabales 
E yo suba quintas en boses tunbales.
De vestra madexa quebrada es la cuenda.
Replicaçion de Alfonso Alvarez contra Pero Carryllo. 
P&g.llO, copia 110.
Mi conbite desdonado 
Pue taner de caramillo, 
Tener agua en canastillo 
Es piensso desvariado, 
Que palabra es de dotor: 
Mas val ser frayre menor 
Que rryco desmazalado.
l.Recopilado por Juan Alfonso de Baena. Ed. de M. 
Rivadeneyra,Madrid 18^1.
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Sentencia que diô Alvarez de Canizales.Pâg»110,c.lll
Porque soes enamorado 
Tango assy mi caramillo, 
Lançando este quadrille 
Contra vos tan ayrado.
Respuesta que fizo el dicho Alfonso Alvarez.Pâg.117, 
C.116.
Este grant ruydo syn rauchas trompetas 
Ya es retraydo fasta en Lonbardia,
La vil atrevençia syn gz*ant theologla 
Que fue esecutado despues de conpletas.
Dezir de Alfonso Alvarez a dona Constança Sarmiento. 
P4g.158,0.174
Senora ,vestra salud
Es a rai grant buen andança,
El contrario es tribulança 
Despues de la juventud.
Juro a Dios é â su virtut,
Que non canto con paçençia,
Pensando en vestra dolençia,
Nin puedo tocar laûd.
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Laud, rrabe nin vyuela.
Non he ojoe de taner.
Antes he tal desplazer 
Que nada non me consuela,
Dezir de miçer Francisco Imperial el naciraiento de 
Juan II. P6g.l98, c.226
El rromper del agua eran tenores.
Que con las dulqes aves concordavan,
En bozes baxas é de las mayores 
Duçaynas é farpas otro sy sonnavan,
E oy personas que manso cantavan.
Has por distançia non las entendia,
£ tanto era su grant melodia
Que todas las aves mucho se alegravan.
Dezir de Fray Diego de Valençia en respuesta al an­
terior que trata del nacimiento de Juan II.Pâg*209, 
C.227. '
. En rronper el agua solien los senores 
Tomar mucho gozo, segunt deseavan.
En alto é en baxo cantavan discores 
Con los estormentos que dulçe tocavan,
Harpas é escaques que mas acordavan 
Con el monicordio, que bien paresçia
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De si la calandria tal son les façia,
Que de otras cessas muy menos curavan.
Bea sobre todos leal amador,
E sepa en estormentos tocar delitoso,
De todos los juegos sea sabidor,
E trayga buen gesto en dançar fermoso.
Désir de Fray Alonso de la Monja. Pâg.238, c.246.
De querella antigua é vieja quistion 
Faser demanda é pregunta nueva:
Non es maravilla que & esto à tÿ nueva 
Dubda 6 espanto 6 otra entinçion,
Ca David é Boeçio, aun Jeremias 
Tanieron tronpas 4 las orejas mias 
Con esta querella é aqueste sermon.
Désir de Miçer Francisco 4 las syete virtudes. P4g.
245,. c.250.
Era çercado todo aquel jardin 
De aquel arroyo 4 guisa de cava,
E por muro muy alto jazrain
Que todo 4 la redonda lo çercava:
El son del agua en dulçor passive
Harpa, duçayna, vyhuela de arco 
E non me digan que mucho abarco 
Que non ssé ay dormia 6 velava.
Pregunta de Ferrant Manuel contra Juan Alfonso. 
P4g.266, C.260.
En copias Hennas de asogue,
Gentil ssehor Johan Alfonso,
Fasedes alto rressponso 
E tahedes vuestro albogue.
Mas guardat que non sse afogue 
La vuestra çiençia profunda.
Que fase grant barafunda,
Pero en esta arte ffecunda 
Sy mas fonda non se funda,
Çiarà por bien que bogue.
Désir de Ferrant Manuel de Lando.PSg.288, c.285.
.Muy espeso, material, 
Gonçalo Lopez venia 
Con pura malencohia 
Mas bermejo que el coral, 
Distndo :"En el arraval 
Mis espaldas trabajavan,
Ca los golpes que me davan 
Sonavan como ataval”.
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Con un gran laud tunbal 
AsoraS Juan de Ajufryn 
En el BU rusio roçin 
Con rretranquas é petral 
Fasiendo jura espeçial 
Que ya muy cansado era,
Ca el espada que traxlera 
Pesava comrao destral.
Deair de Rruy Paes de Rribera. Pâg.551» c.299«
Senor Rrey, desque las bases 
Fueron todas ayiuntadas 
E las trompetas tocadas, 
Fuyeron como rrapases, 
Dexaron los conturaases 
El campo a los generosos 
Fidalgos e venturosos,
Fueron sse los Alcabazes.
Replicaçion de Juan Alfonso contra Ferrant Manuel 
PSg.426,0.361,
Ferrand Manuel, taner el farlique 
En Harpa 6 guitarra echado de cuesta, 
Vos do la ventaja, mas juro por esta 
Que desta linda arte yo vos purifique.
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Replicaçion de Juan Alfonso contra Alfonso Alvarez 
Pâg.429, C.366
Senor, syn ayuda de jues nin merino,
Bsy este pandero non ronpe nin rraja,
Yo le faré tumbar la sonaja
Que suene mas alta que boz de pollino.
Respueta de Rodrigp de Arana a Juan Alfonso de Baena 
P6g.474, C.427.
Non por rreçelo de vuestras saetas,
Senor Juan Alfonso, seredes atreguado,
Nin por que me syento por muy conqûestado 
Del mucho rruido de vuestras tronpetas,
Replicaçion de Juan Alfonso de Baena.Pâg.479,c.433
E de tus baldones yo mon fago cura,
Pues 80 rreliosso de vida muy neta.
En pero, sy quieres taner la tronpeta,
Di é digaraos 6 ver quien apura.
Désir de Juan Alfonso de Baena al Gondestable don 
Alvaro de Luna, Pég,495» c.453»
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Senor, lo terçero é mas provechoso 
Es que non tornades ningunos pesares.
Mas muchos plaseres, oyendo juglares 
Con gesto rriente, gerityl, deleytosso:
A todos muy franco, cortés, gasajoso, 
Algunas vegadas cantando, taniendo,
Con lyndos fidalgos folgando é rryendo, 
Mirando su vista de Rrey tan graçioso.
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MARQUES DE BARTILLAKA 
Canciones y Declres**^
El Sueno
Est.V.- Mas por eso non çesaron 
los fados de me mostrar, 
a fin de lo evitar, 
mas danos que non tardaron, 
que las tres Furias cantaron 
con la tronpa de Trit6n, 
e con tan triste canci6n 
el mi sueno quebrantaron.
IX.- E mas vide que sonava
en tin gracioso estormente, 
no cuytosa, mas plaziente 
muy dulçemente cantava.
En tal guisa me fallava 
yo (como) quando a Theseo 
ymplorava Piriteo, 
porque Triçia reposava.
l.”Cl6sicos Castellanos". Ediciôn y notas de Vicen 
te Garcia de Diego.Espasa-Calpe,Madrid 1954,p6gs. 
57, 60, 62 y 84.
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XIII,- E la farpa tan sonosa 
que tql tetinto tenia, 
en sierpe se convertla 
de la grand sirte arenosa: 
e con rrabia viperosa 
raordlô mi siniestro lado, 
ansi que finqué turbado 
con angustia rangoxosa.
LVI.- Ya sonavan los clarones,
e las "trompetas bastardas, 
clarorilas e bombardas 
pasavan distintos sones: 
las baladas e cangiones 
e rrondeles que fazlan 
bien atarde los o(l)an 
los turbados coragones.
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El rey de Canarias envia embajadores al rey 
de Inglaterra.
"Partiren dos grans cavaliers moros del cas 
tell d'Alimburg, los quals trametia lo rei de Ca 
Aària a la ciutat de Varoic per arabaixadors al 
rei d'/oiglaterra, e ans de Ilur partida tramete- 
ren un trompeta a la ciutat per deraanar salcon­
duit".
Cap.XXIV,pfig.157.
Be refiere este capitule al rey ermitano. 
"Com dare jar començà I'alba, los mores 
feien grans alegries, sonant tabals, trompetas 
e anafils, e ab multiplicades veus cridaven ba- 
talla".
Cap.XXV, pâg.159.
El rey ermitano venci6 an la batalla con­
tra los mores.
"... e al mati, an I'alba clara, lo Rei feu 
tocar les trompetes e armà's tota la gant".
1.J0ANOT MARTORELL I MARTI JOAN DE GALBA, Tirant 
lo Blanc.Prôleg i text de Marti de Riquer. Bd. j 
Seix Barrai, Barcelona 1969.
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Cap.XXVI, pâg.l63i
El rey ermitano se manifesté a la condesa. 
"Après tornaren al castell ab moites trom- 
petes e tamborinos, ab gran triümfo e alegria".
Cap.CV,pâg.326.
Tirant llegô a Rodas con la nave.
"Com fou nit escura, lo castell e la ciutat e 
estava ab molt gran lluminària e gran alegries 
de tocar trompetas, tabals e d'altrss maneres 
d'insturments".
Cap.CVI,pâg.530.
Tirant hizo quemar la nave del capitân de 
los genoveses.
"E prestement manà sonar les trompetas e 
anafils del camp, e les naus donassen vêla..."
Cap.CLIV, pâg.321.
Trata este capitule de la respuesta de Ti­
rent al duque de Macedonia.
"En les sues tendes...los uns sonen Haut, 
los altres arpa, uns mija viola altres flautes 
e cantar a tres veus par art de raûsica".
Vol.II,cap.CCXXII,pâg.75 y s.
Como el emperador diô el titulo de duque 
de Macedonia al Condestable.
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"Après a colp totes les trompâtes sonaren, 
cridant lo hérauts e reis d'armes:
E 1'Emperador feu sonar un gran corn que - 
de més dôna llegua podla èsser oit, e tots los 
cavaliers, oit lo com, tiraren la via de Fera.
L'Emperador manâ sonar les trompetes, e tost 
se departiren, los uns a una part, les altres a 
l'altra.
Com hagué durât per bon espai , veren les 
dames en los murs del palau. Sonè una trompeta 
e tots s'auniren e donaren de peu en terra",
Cap.CCCXXXIV, pâg.319.
El rey Escariano présenta excusas a Tirant.
"L'endemâ per lo mati, com lo sol fou eixit 
lo rei Menador davallâ de la muntanya no pensant 
que lo rei Escariano ne Tirant fossen alli, mas 
pensé que fossen alguns corredors lladres, e - 
tramès-los un trompeta que venguessen presta - 
ment e que es tornassen moros, si no, que ell 
prometia àl seu Mafomet que tants corn ne pendria 
que tots los penjaria. Respôs Tirant al trompeta"
Cap.CCCLXVI,pâg. 377.
Trata.este c&pitulo de como la doncella
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mora manifesté a Tirant que ella era Plaerdemavila.
"Après fèu aparellar moites viandes e féu un 
convit general a tots los que menjar hi volguessen. 
E tots los ministres e trompetes del camp e de la 
ciutat mané que fossen aqul, e fou feta la més - 
singular festa que jamès sia estada en un camp, qui 
duré nit dies"*
Cap.CCCLXX, pâg. 582.
Respuesta de Plaerdemavida al senyoîr de Agra-
munt.
"Tirant près les claus e donâlcs a Plaerdema­
vida feut-la senyora de la ciutat, e ab triümfo - 
de molta gent, qui le acompanyava ab diverses ins­
truments, la portaren a cavall dins la ciutat e 
la meteren dins lo palau real corn a senyora".
Cap.CCCLXXXIII,pèg.401.
Los esponsales de Plaerdemavida con el senor 
de Agrainunt.
"E fèu molt prestement emparementar lo palau 
de la senyora de Montagata de molts bells draps 
d'or i de seda, e fèu-se venir tots los mûsics de 
tota aquella terra, de tota nature d'estruments 
que trobar se pogueren".
Cap.CCCLXXXVII, pèg.40?.
Tirant habla con su gente de aimas.
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"Com les batalles foren prop, que es veren, 
començaren d'esclafir les trompetes e anafils, 
e los crits foren tan grans d'abdues les parts 
que parla que cel e terra s'en degués entrât."
Oap.CDVIII, pâg. 437 y s.
Tirant partiô con los suyos de la oiudad de 
Constantina,
"D'açd bagué Tirant molt gran enuig e féu 
la via del port de Palerm e véu aqui les fustes 
del rei de Sicilia, qui començaren a fer gran 
festa de trompetas e de bothbardes, e les de Ti­
rant per lo semblant, e feren tan gran remor 
que parla que lo mén deguessen abisar.
E ab gran magnitud de trompetes e de minis­
tres elle se dinaren ab gran plaer e ab gran 
abundância de totes maneres de viandes pertan- 
yents a semblant convit.
E de continent lo rei de Sicilia tramés 
un cambrer seu, e los trompetes anaren per la 
ciutat manant a tots los qui tenien d'anar que 
es recôllissen."
Cap.CDXVIII, pâgs.458 y s.
Tirant apresa un grupo de moros.
"E aixl raateix manâ a tots los patrons que 
corn ferrlen en l'estol dels moros, que fessen
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molt gran esclafit de trompetes e anafils e de 
botzines, de les quales Tirant havia fet fer 
molt gran forniment, e los altres ab bombardes 
e crits molt espantosos, a fi que els possassen 
lo diable al cos.
E ab molta gran fûria elle feriren en l'es­
tol dels moros, ab 1'esclafit tan gran de les 
trompetes e anafils e botzines e crits molts 
grans, e moites bombardes que despararen al colp.
Com los qui estaven en la muralla de la ciu 
tat oxren la gran remor de bombardes e de trom­
petes e de crits devers lo port, e veren tan­
tes Hums, estiguerenne molt admirats, car pa­
ria que tôt lo poder del m6n fos alli".
Cap.CDXXX, pâgs.478 y s.
Tirant con su gente Hega al puerto de Cons 
tantinopla.
"E faent grandissima alegria, segons s'a- 
costuma e solen fer los qui ab triümfant vic- 
tôria donen socors als qui s6n posats en gran­
dissima nécessitât, Hançant bombardes e sonant 
trompetes, clarons e anafils, ab multiplicades 
veus saludaren la insigne ciutat.
E ab délités repôs passaren tôt aquell dia 
fastejant les dames de l'Emperadriu e de la 




"Tirant llega a la oiudad de Constantino­
pla donde fue recibido por el Emperador con mu 
chos honores.
"Corn l'Alrairall véu venir a Tirant, féu to 
car les trompetes e anafils e clarons, e ab gran 
crits saludaren al Capità".
Cap.CDL, pâgs.513 y s.
Los reyes de Sicilia y Fez hacen reveren- 
cia al Emperador.
"Tots los altres barons e cavaliers, en un 
altre cadafal feren passer, ou foren molt noble 
ment servits, e ab molt singular mûsica de mi­
nistres e d'altres innumerables esturments se di 
naren ab gran triümfo.
L1evade8 les taules, les danses començaren 
molt grans".
Cap.CDLII, pâgs.519 y a.
Antes que Tirant partiese a recobrar las 
tierras del Imperio, el Emperadpr lo desposa 
con su hija Carmesina.
"....e molt altres grans senyor e dames.e 
infinit poble, on se donâ meravellosa collaciô 
e real gast, aixi abundés, corn se pertanyia a 
tal esposalici, de pasta real e marsapan e al­
tres confits de molta estima, l'orde, lo ser-
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vir y los servidors, de molt triümfant e discre 
ta manera, la veixella d'or i la d'argent, molt 
ben obrada d'esmalt e delicada forja, la tapi­
sserie, tapits, tàleros, estrados i cortines, ab 
tanta riquea i pompa com jamis se sia vista, la 
mûsica partida en diverses parts per les torres 
o finestres de les grans sales: trompetes, ana­
fils, clarons, tamborinos, xaramites e musetes 
e tabals, ab tanta remor e magnificência que 
non es podien defendre los trists de molta ale­
gria, En les cambres i retrets, sirabols, flau­
tes, raiges viules e concordades veus humanes 
que angelicals s'estimaven. En les grans sales 
llaüts, arpes e altres esturments, qui donaven 
sentiment e mesura a les danses que graciosa- 
ment per les dames i cortesans se ballaven.
E 1'Emperador cridar féu per tota la ciu­
tat, ab moites trompetas e tabals, que tots 
tinguessen a Tirant per primogônit seu e César 
de l'Imperi".
Cap.CDLVI, pâg.526.
Tirant envia una carta al rey Escariano.
"E cobrada la resposta, lo virtués capità 
Tirant cavalçà ab lo rei Escariano e ab los al 
tres reis e grans senyors els dos camps, e ab 
gran triümfo, ab multitud de tabals, trompetes.
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Clarons e tamborinos, entraren dins la ciutat, 
on los fo feta honor grandissima...”
Cap.CDLXIII, p&g.559.
Se habla de los honores que le fueron he- 
chos a la reina de Etiopia a su llegada a Con£ 
tantinopla.
”E davant la taula de 1'Emperador, a I'al 
tre cap de la sala, menjaven los nobles e cava 
Hers qui venguts eren ab la reina, e en I'al- 
tra part, les dones e donzelles, aixi les de 
l'Emperadriu e de la Princesa corn les de la rei­
na d'Etiôpia. E los ministres, per trônes que - 
eixien en la sala, sonaven, e la mûsica era tan 
gran en la sala, de tentas natures d'esturments, 
que era cosa de gran admiracià als oints."
Cap. CDLXXXIII, pâg. 581.
Respuesta que hixo la Emperatriz a los 
embajadores.
"E ab gran triUnfo anaren a l'església e 
aqui Hevarén emperador a Hipôlito e féu-los 
jurement que de tôt son poder defendria la San­
ta mare Esglêsia, ab les cirimànies acostumades."
"E fet lo jurament, donaren la benedicciû 
a 1'Emperador ab l'Emperadriu, e après a totes 
les altres nôvies» E fet l'ofici, tomaren-se'n
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al palau ab aquell orde mateix, ab multitud 
de trompetes, clarons e anafils, tamborinos 
e xaramiles e altres diversitats d'esturments 
que per escriptura expremir non es poria.
Del triUnfant dinar, demesiada cosa séria de­
vis ar 1'abundância que hi era, atesa la con- 
diciô dels convidats, e de les danses que es 
seguiren après dinar."
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JUAN DEL ENCINA 
Trixmfo de Amor^ *^
Aqul eetaba el Trobeceno
Y Tâmiras y el Tebano 
Con su cltara en la mano
Y el Flamlgero y Sileno, 
Aqul vi estar a Museo, 
Midas, David y Anfién, 
Tûbal, Terpandro y Orfeo, 
Callope y Timoteo
Y las musas cuantes son.
Vi la Saltacién armada 
De los Curetes sin ropas, 
Tambien al crinado Yopas, 
Con su cltara dorada:
Y a Zicinio vi que estaba 
Con su flauta de marfil 
Con la cual se moderaba 
Braco cuando concionaba,
Y vi mas otros dos mil.
1. Cancinero de JBan del Encina. is Bd. 1496 
Publicado en facsimile por la Real Academia - 
Espanola. Madrid, Tipografla de la Rev. de Ar 
chivos. 1928, pâg. LXI
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Fue la mûsica muy alta
Y los mûsicos sin cuento:
De ningûn buen instrument© 
Hubo en estas fiestas falta, 
Sacabuches, Chirimias, 
Organos y Monocordios, 
Mûdulos y Melodies,
Baldosas y Cinfonlas, 
Dulcemeles, clavicordios,
Clavezinbalos, Salterios, 
Harpa, Manaulo sonoro: 
Vihuelas, Laûdes de oro 
Do cantaban mil raisterios: 
Atarabores y Atabales,
Con Trompetas y Anafiles, 
Clarines de mil metales, 
Dulzainas, Flautas reales, 
Tamborinos muy gentiles.
El taner con el cantar 
Era muy bien acordado,
Y no menos'concertado 
El concierto del danzar. 
Dançaron muy a porfia 
Gran rato por pundonor 
Donde cada cual dezia 
De lo que le parecia
De quien dançaba mejor.
LXVIII
Vlllajicicos
Anda ac&, pastor, pâg.XCVII
Anda acâ, Minguillo,
Deja tu ganado,




Toma tu perro e zurrén.
Tu zâmarra e zamarrén,
Tus albogues e cayado.
Nueyas te trayo, Carillo,pâg.XCVIII
Ta no quiero el caramillo.
Ni las vacas ni corderos 
Ni los sayos domingueros,
Niel capote de pardillo.
Imitacién de las Eglogas de Virgilio
X (pâg.XLVIIl)
Iré yo, que çantaré
Mis versos en tu seruicio,
E por estilo Teocricio 
Con la flauta taneré.
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Amadis de Gaula '^^
Libro segundo, cap, VII, pâgs, 122 y s.
Mientras luchaban Guilan y Gandalod se oy6 
el tanido de un cuerno.
" ê cuando ellos asi andaban, no pensando 
sine eh se matar, oyeron sonar un cuerno enci- 
ma de la torre . ; . é don Guilan cuid6 que el 
cuerno se tania para socorrer a Gandalod, é Gan­
dalod creia que alguna traiciôn era en la for- 
taleza."
Cap. VIII, pSgs. 124 y s.s.
Beltenebros fue sorprendido una noche con 
mûsica instrumental.
"... oy6 taner unos instrumentes alli car­
ea muy dulcemente, asi que él habia gran saber 
de lo oir... é vi6 dos doncellas cabe la fuente, 
que los instrumentes tenian en sus manos, é oyo- 
las taner é cantar muy sabrosamente,"
Mas adenta se cuenta c6mo las doncellas a- 
legren a su senora con el tanido de sus instru­
mentes :
"... agora quedad con Dios, é nos iremos â 
consolar & nuestrà *senora con estes instrumentes 
Despué8 las doncellas aprendiaron una nue-
1. Amadis de Gaula. B.A.E, Libros de Qaballe- 
rias. T. XL. Ed. Atlafe, Madrid 1965.
LXX
va "cantica"
"Entonces vinieron las doncellas é can- 
t&ronla con sus instrumentes muy dulcemente, 
que era muy grande alegrla de la oir."
Cap. XVII, p&g. 156
Se refiere el texto a una galea apareci- 
da en el mar donde venian diez doncellas que 
tanlan instrumentes,
"... é quitando el pano que la galea cu- 
brla, viéronla toda enramada é cubierta de - 
rosas 6-flores, é oyeron dentro della taner - 
instrumentes de muy dulce son k maravilia.,
Cap. XVIII, p&gs. 163 y s.
Trata este capltulo de una batalla entre 
Ardan Canileo y Amadis.
"... mas de Ardan Canileo vos digo que - 
aquella noche toda hizo en sus tiendas a to­
da su gente hacer grandes alegrias é danzar k 
bailar, tanendo instrumentes de diverses mène­
ras, y en cabo de sus canticas decian todos - 
en voz muy alta:"
"é don Guadragante en medio, que tenla 
en su mano una trompa que al taner délia ha- 
blan los caballeros de mover.Amadis, que a - 
su senora miraba, dijo en alta Voz: "i Quê
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face Guadragante, aue no tane la trompa ?". Cua 
drapante la tan6 luego, e los caballeros movie- 
ron a gran correr de los caballos..."
Cap.XX, pâg.17^
Un espantoso ciervo con candelas encendi- 
das pénétré en el aposento de Briolanja.
"...y en pos dél venian cuatro perros de 
la semejanza dél...y en pos dellos venia un cuer 
no de marfil...é facia propio son de monteria, 
é con él los canes se alegraban."
Cap.XXI, pâg.181
Giontes da senales con el taner de la trom
pa.
"Giontes toc6 una trompa que tenia, é los 
caballeros movieron al més correr de sus caba­
llos. .. "
Libro tercero.cap.Ill, pâg.189
Aqui vemos el cuerno empleado para dar se­
nales.
"..«y fuéronse para allé por saber algunas 
nuevas del Gigante, y...oyeron taner en la més 
alta torre un cuerno tan bravamente, que todos 
aquellos valles hacia retenir."Senor, dijo don 
Bruneo, aquel cuemo se tane... cuando'el Gi­
gante se a batalla."
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Cap. V Pégs, 198 y s.s.
Los tres fragmentes siguientes corres- 
ponden a distintos mementos de la batalla que 
hubo entre el rey Lisuarte y don Galvfines.
"As! movieron por el campo, que en gran 
manera parecia hermosa gente é bien armada, 
que tantes anafiles y trompas sonaban, que - 
apenas se podian oirï
"y el rüido de las voces ê de las heri- 
das fue tan grande, que les anafiles y trompe 
tas no se oian, muchos caballeros fueron muer 
tes."
"Otro dia, estando don Galaor y Norandel, 
su amigo, ...en aquella gran tristeza ...oye­
ron tocar las trompetas ê anafiles en la tien 
da del Rey, le cual era senal de se armer la 
gente..."
Cap. XI, pég 250
La bocina se usa para dar senales.
"...y el caballero de la Verde Espada les 
dijo: "Mis buenos amigos, yo quiero ir a bus- 
car por esta insola al Endriago, ê si me fue- 
re bien, tocarâ la bocina Gandalin, y enton­
ces creéd que él es muerto é yo vivo."
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pég. 250
"Gandalin corao asi lo vi6, no cur6 de le 
responder, antes cabalgô rauy presto en su ca- 
ballo, é subiéndose en un otero, toc6 la bo­
cina lo mas recio que pudo, en senal que el 
Endriago era muerto." ^
Cap. XIII,pég.242
8e refiere a iina cacerlâ que hizo el Ca­
ballero de la Verde Espada.
"é seyendo ya cêrca de la noche, tocaron 
los monteros las bocinas,"
Libro cuarto, cap. II, pég. 275
Se llevan a la princesa Oriana a la Inso­
la Firme.
"ê sabida por aquellos que la esperaban,- 
mandaron tocar las trompetas, de las cuales la 
flota muy guarnida estaba, é con mucha alegria 
ê gran grita de la mas baja gente, de alll mb- 
vieroil."
Cap. XXVI, pég. 311
El rey Perion moviô la gente del real con­
tra sus enemigos.
. "Concertadas las haces como habeis oido, 
movieron todos en sus ordenanzas por aquel cam 
po, tocando muchas trompetas é otros muchos -
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instrumentos de guerra."
Cap. XXVIII, p&g. 314
El rey Perion manda que la gente se arme 
para la batalla.
"Pues venida el alba, las trompetas sona- 
ron, é tan claros se oian los unos a los otros 
como si juntos estoviesen. La gente se comenzé 
a armar ê a ensillar sus caballos..."
Pég. 316
Las trompetas y anafiles se emplean como 
senal de combate.
"Estando las batallas para romper unas - 
con otras, solamente esperando el son de las 
trompetas é anafiles, Amadis, que en la delan- 
tera estaba, vio venir un escudero..."
Cap. XIX, pég,320
Las trompas anuncian la llegada del alba. 
"Venida la noche todos se acogieron a sus 
albergues, y al alba del dia se levantaron al 
son de las trompas, 6 oyeron misas, ê luego to­
da la gente fue armada y puesta a caballo..."
Cap. XXXIV, pég. 333
Be refiere a una batalla entre el rey Aré 
bigo y el rey Lisuarte.
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"Y luego mandé tocar las trompas,é los - 
anafiles, é como la gente estaba toda armada 
é sospechosa de rebato, luego a caballo fue­
ron cada uno con su capitan."
Gap. XLVII, pég. 572
Amadis espera al gigante Balan.
" y estando asi como oides, oyo sonar en 
la gran torre Bermeja tres trompas muy acor- 
dadas, que facian dulce son, que era senal que 
el Gigante salia a batalla,
pues cesando las trompas, abrieron las - 
puertas del alcézar, é salié el Gigante enci- 
ma del otro caballo que habia enviado Amadis."
Gap. LII, p&gs. 599 y s.s.
Los siguientes pasajes tratan del retorno 
del rey Lisuarte a su tierra.
"Pues llegados y entrados en aquella gran 
nao, Urganda se metié con ellos en una grande 
é rica sala...6 alii cené con ellos con muchos 
instrumentos que unas doncellas suyas muy dml- 
cemente tanian."
"y venida la manana, parecié encima de a- 
quella gran serpiente un enano muy feo é muy
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laso, con una gran trompa en la mano, ê tan6- 
.la tan reciamente, que el su fuerte son fue 
oldo por la mayor parte de aquella Insola,”
"y luego ella (se refiere a Urganda) to­
mé ante si a los cuatro noveles é a Esplandian: 
por la mano, ê subi6 tras ellos, y en pos de­
lla iban seis doncellas vestidas de negro, con 
seis trompas doradas,”
"Entonces las seis doncellas que ya oistes 
tocaron las trompas con tan dulce son y tan sa- 




Chronica Adefonsi Imperatoris '^^
Libro I,peg,52, pérrafo 65.
Cuenta la Cronica que con motivo de la en- 
trada en Zaragoza del emperador Alfonso’VII de 
Castilla y de Leon, en el aho 1154,se le hizo un 
gran recibimientq.
"Caeterum, cum omnis populus audisset quod 
rex Legionis veniret in Caesaraugustam, omnes 
principes civitafis et tota plebs exierunt obviara 
ei cum tympanis, citharis et psalteriis et cum 
omni genere musicorum cantantes et dicentes zbene— 
dictus que venit..."
Libro I,pég,71,pérrafo 95.
Més adelante hablando de la bode de la in­
fanta dona Urraca, hija de Alfonso VII con el rey 
Garcia de Navarra, en 1144 en Leon,el cronista di­
ce:
"Thalamus vero collocatus est in palatiis 
regalibus, qui sunt in Sancto Pelagic, ab infan- 
tissa domna Sanctia; et in circuitu thalami ma­
xima turba histrionum, mulierum et puellarum ca—
1. Chronica Adefonsi Ironeratoris. Ed,y Ei
)or L.Sanchez Belda.Madrid,1950* C.S.I.C.
studio
po  Escue- 
la de Estudios Kedievales.Textos. vol.XIV.
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nentium in organis et tibiis’ et citharis et psal— 
teriis et omni genere musicorum".
Libro II, pég.94, pérrafo 121,
Al corhenzar un combate, los Sarracenos im— 
ploran la ayuda de Mahoma
"Inito autem certamine, Sarraceni clamabant 
tubis aereis et tamboribus et vocibus, et invoca— 
bant Mahometum,"
Libro II, pég.116, parrafo I50.
En el ano 1139* con motivo del ataque a To­
ledo del ejercito musulmân, la emperatriz Beren- 
guela se defiende desde la torre del Alcézar y 
recurre a la musics para desarmar a los caudillos 
musulmane^,.
"Hoc audientes reges et principes et ducés 
et omnis exercitus, levaverunt occulos sucs et 
viderunt imperatricem sedentem in solio regali et 
in conveniente loco super excelsam turrem quae 
lingua nostra dicitur alcazar, ornataro tamquam 
uxorem imperatoris; et in circuitu eius magna 
turba honestarum mulierum cantantes in tympanis 
et citharis et cimbalis et psalteriis,"
Libro II, pég.121, pérrafo 157^
El siguiente fragmente se refiere a la entra
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da triunfal en Toledo del emperador en el ano 
1139 a su regreso de Oreja.
"Bed cum omnis populus audisset quod impe- 
rator veniret Toletiim, omnes principes christia 
norum et Sarracenorum et ludaeorum, et tota plebs 
civitatis, longe a civitate exierunt obviam ei 
cum timpanis et citharis et psalteriis et omni 
genere musicorum, unusquisque eorum secundum lin 
guam suam laudantes et glorificantes Deurn, qui 
prospérabat omnes actus imperatoris, necnon et 
dicentes: Benedictus qui venit in nomine Domini
Poema de Almeria^^^
Verso 40, pig. 168
"Tuba salutaris resonat per climata mundi;"
Verso 136, pig. 175
"Illorum lingua resonat quasi tympano tuba."
1. Ed. y Estudio por L.Slnchez Belda.Madrid, 





"Unusquisque cum patriotis suis per se vi- 
gilias sapienter agit". "Alii citharis psallunt, 
alii liris, alii timpanis, alii tibiis, alii fis 
tulis, alii tubis, alii sambucis, alii violis, 
alii rotis Britannicis vel Gallicis, alii psal­
teriis, alii diversis generibus musicorum cantan 
do vigilant, alii peccata plorant, alii psalmos 
legunt, ... Ibi audiuntur diversa genera lingua- 
rum ... et cantilena Theutonicorum, Anglorum, 
Grecorum, ceterarumque tribuum et gentium..."
1. Liber Gancti Jacobi. Codex Calixtinus,■edit. 
por V/,H.V/hitehill, vol.l Santiago de Composte­
la,1944, pag, 149. Tornado de H.ANCLES, las Canti- 
gas de Alfonso X el Cabio. Ill b. Barcelona,1945 
pag. 452
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JAIME I EL CONQUISTADOR
Crénica o "Libre dels Feyts del Rey En Jacme'Y()
Vol.Ill , pâg.l4.
La Crénica deja constancia del uso de las 
trompas en la conquista de Valencia.
"E quant vench al tercer iorn, bon*mat!, 
sus entre-1 sol exit e tercia, nos fom a Por- 
tupl, e endreçam nostres senyerss en cascuna 
de les galees, e ab nostres trompes entram nos­
en al port de la ciutat de Maylorques."
Vol.Ill,pig.98.
Los siguientes fragmentes de la Crénica 
se refieren al sitio de Burriana. Cristianos 
y sarracenos hacen uso de los instrumentos pa­
ra dar senales al comenzar la batalla.
"E haguem I pensament: que-s metessen ho- 
mens armats, de nuyt...que-s arraassen tuyt en 
les tendes suan e menys de brugit, ... e càn 
nos fariem tocar les trompes, que exissen los 
de les caves que havien de esvair la vila...
E nos dixera los: -Estien aparaylats,que
1. Crénica de Jaime I. Collecciô Popular Bar- 
cino, XII. Ed. Barcino, Barcelona, 1926
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ades tocaran les trompes, e puys, quan les 
senten tocar, pensen de pujar en bonaventu- 
ra. Puys vench a aço que'l dia s-anava des- 
claran, e faem tocar les trompes, e els exi- 
ren de les caves, e comensaren de pujar. E 
els sarrains hoiren que les trompes tocaven, 
e viren bulir la ost, e comensaren se d-escri- 
dar, e tocaren tantost lur anafil."
Vol.V ,pég.58.
Durante el sitio de Valencia, los moros 
encienden fuego en las galeras para que los 
de la villa entendiesen que deblan tocar los 
tambores para indicar que tenlan por senor 
al rey de Tûnez,
"E quan vench a la nuyt, faeeren be C 
alimares de foch en les galees, per-ço que-ls 
veessen aquels de la vila, e tocaren los tam- 
bors, e els de la vila faeren ne be mil en 
los murs, e tocaren los tambors, en semblant 
que tenieri per senyor lo rey de Tuniç,"
Vol.VI ,pég.58.
El siguiente fragmente se refiere a la
1* Crénica de Jaime I. Collecciô Popular Bar­
cino. Vol. CLXXXVI. Ed. Bracino. Barcelona,I960
2, Crénica de Jaime I» Colleccié Popular Bar­
cino. Vol .CXCVI. Ed. Barcino. Barcelona, 1962
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rendicién del castillo de Bairén, El sonido 
del anafil anuncia el momento de cumplir una 
orden.
"E quan nos fom aqui, exi Don Pelegri 
d-Atrosillo a nos, ab I escuder tan solament 
qui vench ab el, e demanam li con era,estât 
aço per que-ns faren aquels seyals. E dix - 
que per-ço con los del castell faeren tocar 
1-anafil, e faeten fum als de les alqueries 
que-s recuylissen:"
Vol.VII ,pâg.50.
El moro Alazrac trata de traicionar a 
la gente del rey en un castillo.
"...e nos vinen a I castell de moros que 
ell tenia, per nom Rogat, en trasnuytada, cuy- 
da-ns trahir, que nos no erera mes de XXXV ca­
valiers, e ab gran brugit de corns e d-anafils, 
e balesters que y havia molts, e ab dargues,"
Vol.VIII ,pég.8.
Se refiere aqui la crénica a la falsa no- 
ticia acerca de un contingente de jinetes que 
queria traer viveres a Murcia. Los cristianos
1. Crénica de Jaime I. Colleccié Popular Bar­
cino. Vol.CXCVII. Ed. Barcino. Barcelona, 1962
2. Crénica de Jaime I. Colleccié Popular Bar­
cino. Vol.CXCIX. Ed. Barcino. Barcelona, 1962
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se previenen.
"E si-ns combatiem ab los jenets, que 
negu no desrengas a ells tro que nos fessem 
sonar les trompes, e quan ells hoirien les 
trompes, que aquels que haurien los cavals 
desarmats que derengassen.après d-ells, e 
que no-ls levasses ma de sus .tro que fossen 
venguts a mort o-ls presessèn,"
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RAMON MUNTANER
Crénica de los Reyes de Aragon *^^
Vol.I,pig.52
Aqui se refiere la Crénica a un encUentro efl 
tre los sarracenos y las huestes del rey de Ara— 
g6n. El almirante de los primeros al comenzar la 
batalla naval manda tocar las trompas y los "nl- 
carres".
"E ab aitarrt flu tocar las trompes e les nl 
cares, e ab gran brugit e ab grans crits comen- 
qaren a fer un baixa ml molt vigor6s".
Vol.I,pig.103
El rey Pedro manda tocar las trompas para 
réunir a la gente.
"E com lo senyor rei hac regonegut que tot 
era aparellat, aixi naus, tarides com galees ar- 
mades, llenys, barques, fo molt alegre e pagat e 
flu ajustar totes lea gentes generalment ab trom 
pes.....
Vol.I,pig.166 y 88.
El rey da Irdenes a toda su gente para ata-
1. Crinica de Ramén Muntaner. Colleccio Popular
Barcino.Vol.XIX, Ed'l Barcino,Barcelona 192?
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car a los sarracenos,
"E con les trompes e les nécares tocarien 
del senyor rei e l'estandart se despiegaria, que 
tantost, tothora cridant: -Sent Jordil-e-Arag6l-, 
que feris tothom.
Que con lo rei veé que ells rebujaven e s'a-
naven aturant, si que feu desplegar l'estan-
dart, e les trompes e les nécares tocaren e la dâ 
vantera va férir.
E lo senyor rei....«e pensé que aixi era ve- 
ritat, si que aturé al peu de la muntanya e féu 
tocar la trompeta".
Vol.II,pég,8
Vemos aqui la trompeta usada con un fin préç
ticOi
"E tantost lo senyor rei cavalcé a la marina, 
e féu tocar la trompeta, e tothom se recolli ab 
gran alegre".
Vol.II,pag.32
El siguiente pérrafo se refiere a la despedi 
da del rey Pedro de los sicilianos.
1. R.Muntaner,Cr6nica.Collecciô Popular Barcino,
Vol.CXLI. Ed. Baarcino,Barcelona,1951
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"E con fo al palau, les troupes e les nlca- 
rres sonaren, e tothom qui aqui vole menjar, men-
j&;"
Vol.II,pag.48 y s.
El cronista cita varias veces las trompas y 
los "nacares" que sonaron en distintos momentos 
de la batalla de Malta.
"E llavors I'almirall flu una cosa que li 
dec mis Isser notada a follis que a seny:.......
que ans volia que tocassen totes les galees les 
trompes e les nicares, é que es despertassen.
E flu tocar les trompes e les n^carres, e co 
menqaren a entrer esquera feta per lo port.
E llavors ell féu tocar ses trompes e ses né 
carres, e llevé volta a les palomares".
Vol.III ,pég.l4 y s.
El siguiente fragmente corresponde a la na- 
rracién de las fiestas que se celebraron en Paler 
mo con motivo de la venida de la raina y los in­
fantes.




fants!- E el goig era tan gran, e el brogit de 
trompes, e de nécarres, e de cembes, e de tots 
altres esturraents, que paria que el çeel e la te­
rra ne vengués".
Més adelante, continuando con la descripcién 
de la fiesta,nos dice el cronista: ,
"E les trompes e les nécarres tocaren, e ana- 
ren menjar, e tothora qui menjar volgués, poc men- 
jar". "
Vol.III,pég.28.
Se refieren eçtos pérrafos al capitule que 
trata de la "batalla de los Condes", en el ano 
1287.
"E con l'almirall oi aquesta novella, tan­
tost féu tocar la trompeta, e féu ajuster la gent 
a la popa de la galea, e cohté-los, tôt ço que 
hac entés"
"É tantost la trompeta soné, e tuit se reco- 
lliren» e anaren a la bona hora. E faeren la via 
d'Estrangôl".
Vol.III,pég.49.
En una expedicién a la costa calabresa, la 
ti-ompeta avisé a la gente el momento de embarcar, 
"E tantost la trompeta ané per la ciutat^ e
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la gent ee recolli ab bon cor e ab bona volentat",
Vol.ilI,pég.51.
Refiriéndose a la batalla naval de Nâpoles 
dice Muntaner:
"E lo princep, ab tota la cavalleria, venc 
al moll, e féu tocar la trompeta e cridar, en 
pena de la persona, que tothom muntâs en les ga­
lees"
Vol.IV ,pég.39.
Muntaner habla de una victoria naval catala­
ne que tuvo lugar cerca de Rosas en 1285»
"E tantost En Guillem de Lodema féu tocar 
les trompes e les nécarres, e féu armar tothora.
E entretant lo jorn se féu, e les unes galees 
veeren les altres",
Vol.IV,pég.42 y s. ,
Los fragmentos que recogemos de estas pégi- 
nas forman parte también de la descripcién de la 
batalla naval a la que nos referiraos en el pérra­
fo anterior.
"E con aç6 hagren vist, van fer tocar la trom­
peta de la llur galea, qui era senyal emprés que
1. R. Muntaher, Crénica. Colleccié Popular Bar­
cino, Vol. CXLIII, Ed. Barcino, Barcelona 1951
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tantost com la trompeta de la galea d*En Raraén 
Marquet e d*En Berenguer Maiol tocarla, que to­
thom donls rems de llbng e que en vestissen llurs 
enemies do llong«
"E con la gent fo refrescada, de les galees, 
e hagueren regonegut tots los presons que ‘tenien 
e ÇO que havien, tocâ la trompeta e pensaren-se 
de recollir."
Vol.V ,pâg.52.
Habla aqui el cronista de la entrevista de 
los reyes de Aragén e Inglaterra en un lugar 11a- 
mado Aleré, en Gascuna,. y de los esponsales de la 
hija del rey de Inglaterra con el rey de Aragôn, 
Las fiestas celebradas con este motivo fueron muy 
grandes y eb ellas no faité la danza.
"E d'altra part, veerets anar en dansa cava­
liers e dones, e a les vegades los reis abdosos, 
ab les reines e ab les comtesses e d'altres dones, 
e l'infant, e rics-homens de cascuna de les parts, 
hi dansaven."
Vol.V,p6g.57 y 8. s.
En los fragmentos siguientes el cronista se
1, R. Muntaner, Crénica. Colleccié Popular Barci­
no, Vol. CXLIV. Ed. Barcino, Barcelona, 1951
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refiere a un torneo celebrado en Calatayud en el 
curso del cual se escucharon trompetas, trompas 
y nécaras.
"E aixi, con estaven los reis e tota la gent, 
un cavalier d 'aventura venc molt gent arreat e 
ab bon continent e aparellat de junyer, e tantost 
con aquella del castell lo veeren, tocaren la - 
trompeta, e tantost l'almirall eixi del castell..'.'
"E aixi l'almirall, ab les sues trompes e 
nécaras tornâ-se'n aixi guarnit a la posada, e 
tota la gent, aixi castellans com altres, ana- 
ven-li darrera e deîen que bé era digne que Déus 
li bagués feta aquella honor."
Vol.VI ,pég.54.
En un contraataque los catalanes vencen en 
Galipolis. Trompas y nécaras se usan para dar se­
nales.
"E ordonam que null hom no es mogués estré 
la bona paraula fos dita, que dix lo dit Ventaio- 
la, e con séria dita, que les trompes e les néca­
rres tocarien, que tuit enseras ferissem. E aixi 
se feu."
1. E. Muntaner, Cronica. Expedicié dels catalans




Al hablar de un encuentro con los moros, di­
ce Muntaner:
"E nos havien ordonat que quan seriera davdnt 
ells, que com la primera trompeta tocaria, que - 
cascun presés ses armes, e a la segona trompeta 
tothora fos aparellat de ferir, e con las trompes 
e les nâcares sonarien, que pensassem de ferir - 
tots, de cavall e de peu'.'
Vol.IX ,pég.lO y s.
Habla Muntaner en este capitula de los per- 
sonajes que asistieron a la coronaciôn del rey 
Alfonso III en 1528.
"E aixi raateix hi fom nosaltres sis qui fom 
trameses per la ciutat de Valencia, que anam ab 
gran coitipanya, que tots dies donavera civada a bês- 
ties nostres prôpries a cinquanta-dues, e hi ha- 
viem bé cent quinza persanes. E hi menam trompa- 
dors, e tabaler, e nafil, e dolçaina, los quais 
vestim tots de senyal, ab los penons reals, e - 
tots bé encavalcats.
e donam en la cort vestedures de drap d'aur e -
1, R. Muntaner,Crônicà. Expedicié dels catalans 
a Orient. Colleccié Popular Barcino, Vol.CXLVI, 
Ed. Barcino, Barcelona, 1951
2. R. Muntaner, Crénica. Colleccié Popular Bar­
cino, Vol. CXLVIII, Ed. Barcino, Barcelona, 1952
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d ’altres, cascuns, a joglars."
Vol.IX,pig.15 y s.
Mis adelante, continuando con la narraciôn 
de los hechos mas importantes que tuvieron lugar 
en Zaragoza con motivo de esta coronaciôn, el - 
cronista describe la comitiva que se dirigiô a 
la Aljaferia y dice refiriéndose a los nobles que 
alll fueron armados caballeros.
"E tots aquest cavaliers foren vestits de 
drap d'aur ab penes vaires, les quais vestedures, 
donaren a jonglars, e puis vestiren-se altres ves­
tedures, de presset vermeil.
E fo aixi ordonat: que cascun ric-hom con - 
eixia de I'esglesia, cavalcava ab sos cavaliers 
novells, e aixi anaven-se'n a 1'Aljaferia, qui es
palau del senyor rei,..... e darrera venien los
altres fills de cavaliers, qui els aportaven a 
cavall llurs armes, Aixi, altre no gosava a ca­
vall anar ab ells, ans cascun se n'anava aixi ab 
trompes, e ab tabals, e ab flaUtes, e ab cembes 
e db molts d'altres esturments, que en veritat vos 
die que més de tres-cents pareils de trompes hi 
havia. E hi havia d'altres joglars, qui cavaliers 
salvatges, qui d 'altres, més de dos-cents, qui 
tais crits feien e tal brogit hi havia, que paria
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que ceel e terra ne vengués.
E d'altra part, hi havia prop 1'Aljaferia 
un camp tapiat on prôgret veure matar toros, que 
cascuna parrôquia amenava son toro, tôt de reial, 
e amanaven-lo ab trompes e ab gran alegre, e cas­
cuns amanaven llurs monteros, qui els toros ma- 
taven. E puis veérets per carreras danses de do­
nes. e de donzelle^ e de molta bona gent."
Vol.IX,pég.l7.
Trata Muntaner en el siguiente fragmente de 
algunos detalles de los hechos que tuvieron lu­
gar cuando el rey se armé caballero.
"E aixi, dissabte matl, con hagren cobrada 
alleluia e les campanes tocaren, tothom fo apa­
rellat, aixi con lo dit senyor rei hac manat, de 
cbmençar la beneita festa. Si que ab altres qui 
hi érem per la ciutat de València, ab nostres - 
bornadôrs devant e ab nostres trompes, e tabals, 
e dolçaina, e tamor e d'altres esturments tots 
sis, ordonats de dos en dos, molt ricaraent ves­
tits e arreàts.........e aixi començam nostra
festa, e anam per mig de la ciutat estro a l'Al- 
jaferia. E con nés baguera començat, tothom co- 
mença, si que a colp oirets lo major brogit, de 
trompes, del mén, e de tots altres esturments."
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Vol.IX,pâg.l9.
Al referir la ceremonia de la coronaciôn, 
dice el croniata:
"E aixi, ab l,a gràcia de Déu, e ab gran bro- 
git de trompes, e ab tabals, e ab dolçaines, e 
de cembes e d'altres estruments, e de cavaliers 
salvatges, qui cridaven tots "Aragon! Aragôl" e 
els casais del rics-hôraens de qui eren, vengren 
a la dita esglesia de Sent Salvador,"
Vol.IX,pég.25 y s.s.
Terminada la coronaciôn en la iglesia,se 
celebrô un "convit solemne" en palacio y antes 
de comenzar la comida nos cuenta la crônica:
"E el senyor infant En Pere, ab dos nobles 
qui ab ell se tenien mâ per mô e ell al mig, venc 
primer, cantant una dansa novella que hac feta, 
e tots aquells qui aportaven los menjars respo- 
nien-li...
E con ell hac aixi posada la primera vian­
de al dit senyor rei e acabada la dansa, ell se 
despullà les vestedures que vestia, que era raan- 
tell e cot ab penes d'erroinis, de drap d'aur e 
ab moites perles, e donà-les a un seu joglar."
Después de terminada la comida los juglares 
cantaron y recitaron versos del infante Pedro:
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”E con foren tots asseguts, En Remasset, 
joglar, cantâ altes veus, davant lo senyor rei, 
un servdntesc novell que el senyor infant En 
Pere hac fet a honor del dit senyor rei."
"Enapr6s,com lo dit Remasset hac dit lo 
dit serventesc. En Com! dix una cançô novella 
que hac feta lo dit senyor infant En Pere, e 
per ÇO con En Corai canta mills que mill horn de 
Catalunya, donà-la a ell que la cantàs. E con 
I'hac caritada, callà, e llevà's En Novellet, 
joglar, e dix, en parlant set-cents versos ri- 
mats que el dit senyor infant havia novella- 
ment feits. E la cançô e els verses sonen tots 
al regiment que el dit senyor rei deu fer a 
ordinaciô de la sua cort..
XCVI I
Crônica del rey don Alfonso el Onceno^^^
Capitulo L.
"De cotno rescebieron al Rey con muchas a- 
legrias et con grand placer, et fecieron muchas 
danzas omes et mugeres con trompetas y atabalesV
'.'.."Et en este rescebimiento ovo muchas danzas 
de hombres et de mugeres con trompas et ataba - 
les que traian cada uno dellos..
'J'.'.Et por el rio de Guadalquivir avia muchas bar 
cas armadas, que jugaban et facian muestra que 
peleaban; et avia en ellas trompas et atabales, 
et muchos estormentos otros con que facian gran 
des alegrias..."
1. B.A.E. vol. LXVI. Crônica de los Reyes de 
Castilla, t.I. Madrid,1955» pôg. 204
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GUTIERRE DIEZ DE GAMES 
"El Victorial", Crônica de Don Pero Nino )^
Cap.Vlll,pôg.45.
Este capitulo trata de la vida y trabajos de 
los Caballeros.
"Al primer sueno, rëvatos. Â1 alba tronpetas."
Cap,XXI, pôg.71.
Aqui el cronista hace una comparaciôn donde 
demuestra conocer bien la musica cortesana,
"Le dize que ansi es el alma con el querpo co- 
mo el juglar con su estrumente, que quando es de- 
sacordado non puede en él fazer son acordante e si 
mucho desacordante fuere, abrô a dexarlo, e que si 
bien tenprado lo tuviere, que entonze en su ôrgano 
lo finque de ferraosura e faze son apaqible e aca- 
vado." *
Cap.xxxIV, pâg.91.
Abora trata la Crônica de que cosa es el amor
1. "El Victorial" .Crônica de D.Pero_Mino.. Conde
de Buelua,por su alferez Gutierre Diez de Games.Ed»
y estudio por Juan de Mata Carriazo.Madrid,1940.
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y cômo los caballeros por el amor son majores.
"E aun sabemos bien que tanto son loados los 
taies honbres en las casas de las reinas e de las 
senores,..
E aun hazen dallas e por sus emores gra<jiosas can- 
tigas e favorosos dezires, e notables motés, e va-, 
ladas, e chaças, e reondelas, e lays, e virolaya, 
e coraplaynças, e sonjes, e sonbays, e figuras, en 
que cada uno aclara por palabras e loa su yntenqion 
e propôsito."
Cap.XXXVII, pég.lOO y s.
En una cession Pero Nino fue invitado a corner 
en Coria por "un hombre muy honrrado de Sevilla" y 
el cronista dice:
"Bien podedes entender que conbite séria, don­
de estaua tanta noble gente asentados:non faltauan 
diverses manjares, e muchos, e tanedores de estru- 
mentos, e fablar en guerra e en amores."
"Otro dis fueron ante Gibraltar e Algeqira; e vi— 
nieron alli moros a pie y a cauallo a ver las ga- 
leras... Fiqieron alli muchos solazes de vayles, 
e de anafiles e xabelas e otros estrumentos."
Cap.XXXVII, pég.103.
"Aquella tarde truxeron el adiafa,(présente)
muy honrrosamente...e con muchos atauales e otros 
estrumentos. '•
Cap.XLIV, pag.115.
Este capitulo trata de cômo entraron las ga- 
leras en el puerto de Tunez.
”...e pensando que las galeras yban a ella, 
armaronse, e taneron una trompeta."
Cap.XLVII, pâg.122.
Aqui se habla de cômo pasô el capitan la se- 
gunda vez ejn Berberia.
"E mandô como quedase la bandera fuera, a la 
entrada del aduar, e las trompetas..."
Cap.XLIX, pâg.127.
. Como los cristianos fueron a la tierra e fa- 
llaron el alhorma de Muley Abenagi e la robaron.
"E aunque tanian las tronpetas a recoger, tan 
lexos heran de la mar que non las oyan."
Cep.LVI, pég.154.
Trata este capitulo de cômo el rey Nestor en- 
viô a decir a au hermana Dorotea que le diese la 
tierra que su padre le diera.
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",..e tanen ya sus vozinas, e facen sus seria­
les. "
Cap.LXVIII, pâg.194.
Trata de les galera que van a Inglateijra y 
toman una villa.
"Tocaron las tronpetas e recogiose toda la 
gente." ''
Cap.LXXII, pég.204.
Habla de cômo va la gente con la bandera del 
capitan a robar una isla.
"Tanieron las tronpetas en las galeras llaman- 
do 8 la gente."
Cap.LXXIII, pég.210.
Cuenta el cronista cômo la gente de Pero Nino 
quemaron la villa de Pola.
"Tocaron las tronpetas, e moviô la bandera."
Càp.LXXIV, pôg.212.
Ahora habla de cômo Juan, Principe de Gales, 
estaba glzado.
"E traya cada uno su bozina; e tan usado lo 
en, que cuando les faze menester, tan bien se en- 
tienden unos a otros en el tocar, como por voz de
CIT.
honbre o palabra,"
Cap.LXXVIII, pôg.219 y 8,6.
Este capitulo trata de cômo fue Pero Nino a 
ver al almirante de Francia y a su mujer.
"...avis dentro en su posada (la del almiran­
te frances) una capilla en que todos los dias le 
dezian misa. Avia alli raisteqieres e tronpeta que 
tocava de bantaja."
"Madame pocas vezes comia de manana, o muy poca 
cosa, por hazer plazer a los que ende heran, Ca- 
balgaban luego madame y sus damiselas...Alli oya 
honhre center lays, e delays, e virolais, e cha- 
zas, e reondelas, e conplayntas, e baladas, chan- 
zones de toda el acte que trovan los franzeses, en 
vozes dibersas muy bien acordsdas, Yo vos digo que 
quien equello vio sienpre durase non querria otra 
gloriaï
"En tanto que dureba el corner, el que supiese fa­
blar.,. buen lugar ténia de lo decir...En tanto ha- 
bia juglares que tanian graciosos estrumentos de 
mano. La bendiciôn dicha, e las tablas alzadas, 
venian los mestrieras, e danzaba madame con Pero 
Nino, e cada uno de los suyos con su damisela."
Cap.LXXVIII, plg.222.
"Alli veriades fermosa caza e gran placer; 




Diez de Gamez describe una bodas celebradas en 
Paris,
"Entonze se fazian en Paris unas vodas muy 
ricas e honrredas; fazialas un mayordomo del rey, 
que casaba una su hija...Las gentes heran alli ten­
tas , que de los juglares solos abria un pueblo,que 
tanian estrumentos de diverses maneras, de la musi­
cs de pulso, e flato, e tato, e voze. Alli heran 
traydas muchas danqas, e cosaotes (baile cantado), 
e chantarelas."
Cap.LXXXII, peg.241.
Como gusto Pero Nino con los franceses e de 
cômo se avino con ellos.
"Liego un gentil galan...E la gente de cavallo 
e de pie, que alli heran muy muchos,e reys darraas, 
...muy muchos tronpetas e menestreres,tantos que 
los non podia honbre contar..."
"El roydo de los menestreres e tronpetas e tanvori- 
nos heran tanto,que non podia un honbre a otro oyr,"
Cap.LXXXIX,pag.272.
Como entraron las galeras en Contey.
"E al alba tocaron las tronpetas. Salio la ban­
dera del capitan, e todos con elle."
CIV
FERNAN PEREZ DE GUZMAN 
Cronica de Juan II de Caatilla '^^
Ano Segundo (1408). Cap, IV, pëg. 306.
Cuenta el cronista como el rey de Granada 
"acordo de ser alzar de sobre Alcabdete".-
" E luego otro die jueves de manana antes 
que amaneciese, mando taner sus anafiles.,,"
Ano Cuerto (1410) Cap, XXIII, pdg. 323.
Este capitulo comienza:
"Y como Zayde Alemin vido que todas las co­
ses iban mucho contra de su pensamiento, acordô 
de hablar con un moro, trompeta de Juan de Velas­
co" ,
Ano Octavo (1414) Cap, V, pâg. 359.
Hablando de la coronaciôn del rey don Ber- 
nando en Zaragoza leemos:
"... y hecha la coronaciôn con grandes ale— 
griaS, é muchos menestriles de diverses instru­
mentes, las fiestas duraron diez dias,"
1, Cronica de Juan II de Castilla. B.A.E, vol. 
DXVIII. Cronica de los Reyes de Castilla. Tomo II 
Madrid 1955.
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Ano Decimo Nono.(1425) Cap, II, p5g. 429
Nos informa el cronista del acto en que fue 
jurado por heredcro el Principe don.Enrique el 
cual fue llevado en los brazos por el Almirante 
don Alonso Enriquez.
"...en torno del cual iban muchos cpballe •- 
ros a pie, é delante del iban muchas trompetas 
e ministriles de diverses instrumentes".
Cap. VII, pag. 432.
Al contar como a la muerte del rey don Car­
los de Navarra una comitiva anduvo por todo el 
Real proclamando al rey don Juan y a la reina 
dona Blanca, dice el cronista:
"E volvieronse a la tienda del rey de Ara - 
g6n sonando delante dellos las trompetas e mene£ 
triles, é alli hicieron todos colaciôn".
Ano Vigesimo Segundo.(1428) Gap. VII, p5g. 446
En una justa que el Infante don Enrique hi- 
zo en Valladolid mando construir un castillo de 
madera.
"...y encima de la puerta del castillo don­
de se subia por unas gradas, mando poner una cam
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-pana, para que cada uno de los aventureros man 
dase dar tantos golpes en la campana, quantas 
carreras quisiese hacer..."
diô el Infante ese dia asaz dâdivas, ' 
as! 8 caballeros é gentiles hombres de su casa, 
como a caballeros extrangeros I a menestriles é 
trompetas".
Cap. VIII, pig. 447.
Ahora se trata de uno fiesta que diô el rey 
de Navarra.
"...ô pasada la danza ô la cena, el rey de 
Navarra mandô hacer la argesa a los oficiales de 
armas y trompetas".
Cep. IX, pôg, 447.
Trata este capitulo de una fiesta que hizo 
el rey.
"...el Rey hizo otra fiesta en que mantuvo 
con doce Caballeros, é venian todos en habite 
de monteros, venablos en las manos é bocinas en 
las espaldos..."
"...é iban treinta monteros ô pie vestidos
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de v e r d e  é C o l o r a d o ,  é sus  b o c i n a s  a l  c u e l l o  é 
v e n a b l o s  en l a s  m a n o s . . . "
Ano Vigésimo Nono.( 14-55) Cap. IV, pâg. 524,
Trata este capitula del bautizo del hijo del 
Condestable don Alvaro de Luna y la fiesta cela - 
brada con este motivo.
"...é alli comieron el rey y la reyna con el 
Condestable é despues de corner se hizo gran danza"
Ano Trigésimo Guarto (1440) Gap. XIV, pâg. 565.ss.
Con motivo del paso por Briviesca de la Prin 
cesa done Blanca de ï'*avarra y de la reina su ma - 
dre, se les préparé un gran recibimiento.
"...Les fue hecho muy solemne fecebimiento 
por todos los de la villa... con grandes danzas, 
...é alli venian muchos trompetas, é menestriles 
altos, e tamborinos, y atabales, los quales ha - 
cian tan gran ruido, que pareci venir una muy gran 
hueste". "...y hecha la colaciôn el conde hizo 
largueza a los trompetas y menestriles de dos gran 
des talegones de moneda".
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Crônica de D. Alvaro de Luna,Condestable de Castilla
Cap, VIII,pég, 27.
La Crônica habla de que en el ano 1418, Don 
Alvaro de Luna fue a Medina del Campo.
"E alli desposaron al Rey con la Infanta do­
na Maria su prima, fija del rey don Fernando de 
Aragon, e fiziéronse grandes fiestas de justes e 
torneos e danqas, e otros plazeres. En las quales 
fiestas don Alvaro de Luna se aventejaba entre 
todos, asi por el grand fauor que el rey le daba, 
como por la su mucha gentileza e destreza que mos- 
traba en todo lo que dezia e fazia, Ca si el Rey 
salia a dançar, no queria que otro caballero nin- 
guno, ni grande, nin rico-ome, dan<jase con él, 
saluo don Alvaro, ni queria con otro cantar, ni 
treer cosente, saluo con don Alvaro..."
Cap. XLIII, pég.146.
El cronista habla de la préctica de las dan­
zas en el ano 1455 con motivo de las fiestas ce- 
iebradas en el bautizo del hijo del Condestable.
1. Crônica de D.Alvaro de Puna. Ed. y ^studio de 
J.de Mata Carriazo.Coleccion Crônicas Espanolas, 
vol.II. Madrid,1940.
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"E las fiestas fueron en la posada del Con­
destable, con el qual aquel dia comieron el Rey 
y la Reyna. E levantadas las mesas, ovo muchas 
danças, juegos e instrumentes de mûsicas."
Cap. LXXIV,pâg.218.
En el ano 1448, con ocasiôn de la venida del 
Rey y de la Reyna a Escalona, el Condestable les 
preparp un gran recibimiento y muchas fiestas.
"E otra conpania de vallesteros, e honbres 
que sabian mucho del monte; e sus atabales, e me­
nestriles, e trompetas."
Cap. LXXIV, pég. 220.
Y el cronista nos habla que al empezar el 
convite:
"Entraron los maestresalas con los manjares, 
lievantando ante si muchos minestriles, e tronpe­
tas, e tanborinos; e assi fue serbida la mesa del 
Rey, e de los otros caualleros e duenas e donze- 
llas, de muchos e diversos manjares...
Después de las messas fueron lebantadas, aquellos 
caballeros manqebos dan^aron con las donzellas,e 
tovieron mucha fiesta e otro dia por semejante.
ex
PEDRO CARRILLO DE HUETE 
Cronica del Halconero de Juan 11^^^
Cap, V, pég.23 y s. ,
Trata este capitule de la fiesta que hizo el 
rey de Navarra en la villa de Valladolid.
"E después salié el senor Rey de Castilla con 
diez caballeros, todos con sus paramientos de azey- 
tuny pardillo e sus gentiles penachos. E traya el 
sénor Rey un venablo en el ombro, e una vozina a 
las espaldas, e todos los cavelleros que con él y- 
ban armados, sus lanças de monte en los pmbros e 
BUS vozinas'i
Cap.XVII, pég.35.
En este capitulo vemos el uso de las trompe­
tas para pregonar la guerra.
"E el dia de antes, vie m e s , dia de San Jüati, 
fizo (el rey de Castilla) pregonar con tronpetas 
por todo el rreal guerra por Aragon e Navarra"...
Gap. IXIV, pég.76.
Hablando de las bodas del Condestable don
' 1, Cronica del Halconero de Juan II.de Pedro Ca-
rrillo de Huete. Ed. y Estudio de jTde Mata Carria-
zo. Crônicas Espanolas.Tomo VIII.Madrid 1946.
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Alvaro de Luna en Calabazanos, el cronista refiere 
cômo el rey salio a buscar a la novia:
"E quando el Rey llego a ella, era noche; e 
tomôla el Rey por la rienda, e entraron con muchas 
fachas, e muchas tronpetas, e muchos menestriles".
Cap.CLXIV, p6g. 156.
Este capitulo trata de las condiciones que se 
han de guardar en las justas.
"E llegando asi a la tela, pasaron por ella, 
Begun costunbre de justadores, teniendo delante de­
llos atabales e muchas tronpetas".
Cap.CLXIX, pag.169.
Aqui se trata de la carta que enviô Rodrigo 
Manrique al Rey sobre la toma de Huéscar.
"E luego, senor, suvio mi estandarte, que ya 
el tronpeta el sexto habia seydo, e aun por su buen 
esfuerço tan osadaraente tania que puso tan gran mie- 
do a los. moros".
Cap.CLXXII, pég.177.
El cronista haciendo un retrato del Condesta­
ble don Alvaro de Luna dice:
"El era graçioso en el fablar, e en el canter, 
e en el dançar...
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Cap, CCIV, pég. 228.
En otra ocasion, en una fiesta que hizo el 
Condestable se cuenta que
"..«fizieron memos e denças que duraron fes­
ta la media noche".
Cap. CCLÿtXI, pég. 555.
Y més adelante en la sala que hizo el infan­
te don Enrique también hubo danza:
"E dançaron el Rey y la Reyna, e el Principe 
e la Prinçesa, e otros gentiles hombres..."
CXIII
LOPE BARRIENTOS 
Refundicion de la Cronica del Halconero
Cap.IV, pag.15
En este capitulo el cronista habla de c6rao fue 
nombrado Rey el principe don Juan a la muerte de 
su padre, el rey don Enrique.
"...todos estos, ynfante y perlados y rricos 
onbres, con las otras gentes que a la sazon estauan 
en Toledo, tomaron el pendon real y andouieron por 
la çibdad con muchas tronpetas y atabales, y con 
grandes alegrias, diziendo:
-ICastilla, Castilla por el rrey don Johan!"
Cap.XIV, pég.36.
Hablando de la presentacion al Rey de Alvaro 
de Luna, la Cronica dice:
"El qual agrado tanto al Rey en los seruiqios 
que le fazia, que era grant cavalgador, y tania y 
cantaua y danqaua muy bien, que eran cosas agrada- 
bles a la condiçiôn del Rey, que el Rey le allégé 
mucho a su serviçio y voluntad y syenpre el Rey
1.Refundicion de la Cronica del Halconero por el 
obispo D.Lope Barrientos.Ed.de J.Mata Carriazo.Co- 
ledcion de Crônicas espanolas.TomoIX.Madrid,1946.
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le mandaua andar çerca de sy,"
Gap. XXVIII,pég.60,
En la fiesta de Valladolidd, organizada por 
D, Enrique, infante de Aragon, para celebrar el 
famoso Paso de la Fuerte Ventura, se dieroh Bana­
les desde las terres de la fortaleza.
"Y ençima de upa destas dos terres estaua un 
onbre con une bozina de cuerno...
E antes que saliése ârmado, el ynfante vino a su 
fortaleza, con muchos gentiles onbres de su casa, 
y dançaron, y fizo sala a todos...
Venian echo donsellas ençima de echo coseres con 
sus pararoentos... y en pos délias venia una deesa,* 
ençima de un carre, y doze donzellas con ella,can-« 
tando en dulçœ armonia, con muchos menistriles."
Cap.XXIX, pég.63.
Terminada la justa que el rey de Navarra hizo 
en Valladolid se fueron a cenar y luego empezô la 
danza.
"Y después que ovieron çenado, dançaron aque­
llos senores y senoras."
Cap.XXXI, pég.65.
Trata de las armas que hicieron en Valladolid
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mosén Luys de Falçes y Gonçalo de Guzroân.
"Las armas se fizieron en esta guisa... y 
ellos vinieron alli, cada uno a su tienda, bien 
acompanados, con muchos tronpetas y menestriles."
Cap.LIV, pég,100,
Se habla de las treguas concedidas por el rey 
de Castilla a los reyes de Aragôn y Navarra.
"Y pregonéronse con tronpetas y atabales, y 
pregonaronlas los farantes, estando présentes los 
envaxadores de Aragôn y de Navarra."
Cap.LXXX, pég,141.
En este capitulo refiere la Crônica la elec- 
ciôn y juramento del nuevo raaestre de la Orden de 
Alcantara. Como senal de regocijo por el aconteci- 
miento se escucharon los instruijientos musicales 
por la ciudad de Ciudad Rodrigo.
"E todas las tronpetas del Rey, e los saca- 
buches, e los atabales, e todos los caualleros, 
fueron con el maestre. E asi dieron una buelta por 
la çibdad, e boluieronse a palacio del Rey; e co­
mieron con el Rey.
Cap. LXXXIX, pég.152.
Aqui vemos sonar les trompetas y atamberes
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delante de los caballeros que entraron en una 
justs celebrada en Valladolid.
"E llegando asi a la tela (los caballeros) 
pasaron por ella, lleuando sus tronpetas e atan- 
bores delante, e fizieron rreuerençia a la Rey­
na e al Prinqipe,
Esta justa acabada, fueronse el Rey e la Reyna e 
el Principe, e los caualleros e damas que mirauan 
en el cadahalso, a Sant Pablo, que era la posada 
del Rey. E alli fizo sala el Condestable, donde 
se fizieron muchas danqas e muchos momos."
Cap.CII,pég. 186.
Hablando del bautizo del hijo que naciô al 
Condestable, el cronista dice;
"E despuis que el nino fue bateado, e le pu- 
sieron nombre don Juan, salieron el Rey e la Rey­
na... a una sala de las casas de Alfonso Aluarez, 
contador, donde el Condestable posaua. E alli 
tocaron los minestriles e dançaron el Rey e la Rei­
na; e después los galanes e gentiles onbres que 
alli estauan, cada uno con su dama."
Cap.ex, pég. 198.
Con motivo de la entrevista del rey con su
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hermana, la reina dona Maria de Aragén, en la 
ciudad de Soria se cclebraron varias fiestas,
"E como el Rey auia lleuado consigo muchos 
gentiles onbres, e la rreyna de Aragon traya al- 
gunas fermosas damas, fizieronse alli muchas 
justas e grandes fiestas de danças e momos,"
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PERO RODRIGUEZ DE LENA
El Passo Honroso de Suero de Quinones
Cap.XX,pég.112*
Los trompetas del Rey toman parte en el
Paso.
"Otro dia, domingo primero siguiente con- 
tando onze dias del mes de jullo, ano presen­
te del Nascimiento de Nuestro Senor Jesuchris- 
to de mil e quatrocientos e trente y quatre - 
anos, en el declarado famoso, honrrado paso, 
estando a la otra del luçero, e saliente poco 
mas o menos, los discretes offiçiales, trompe­
tas del muy soberano y excelentissimo, podero- 
90, Rey nuestro senor para en el negoçio de ■- 
suso aclarado alli venidero, dentro los cada- 
hplsos del honrrado paso con sus trompetas muy 
graçiosamente e honrrosa tocando segûn a la mè­
nera del honrroso fecho de armas nuevamente en 
el semblante fecho, su alvorhda muy graçiosa­
mente fizieron."
Cap,XXI,p6g.113.
En este capitulo se explica como después
1. Pero Rodriguez de Lena. "El Passo Honroso 
de Suero de Quinones". Fundacién Universitaria 
Espanola. Madrid, 1977
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de celebrada la llegada del dia comienza la vi­
da de los caballeros en el Paso.
"Desque fecha la graciosa alborada solamen 
te por las trompetas tacadas, levantado fue el 
honorable virtuoso e generoso cavallero Suero 
de Quinones, capit&n del paso fecho famoso, e 
levantado su misa muy davotamente oy6... para 
ir recibir su campo e liça...
Cap. XXI, pég. 115
"E encima del carro, lanças e paramehtos, 
iva un enano que le guiava, e adelante todo es- 
to ivan las trompetas, assi las del muy podero- 
so nuestro senor Rey^ suso declarados, como de 
los famosos cavalleros magnifieo Almirante..., 
e atabales, e caxabebas moriscas que el honrra­
do discreto cavallero juez Pero Barba ende te- 
niaV..
E por aquella via e ordenança...Suero de 
Quinones, con sus nueve companeros entré en el 
campo e liça desuso recontada..."
Cap.XXVII, pâg.127
Las trompetas anuncàaban la hora de la co­
mida.
"Acabados e concluidos los autos... cerca 
del reçebimiento del campo... luego tocaron las 
trompetas a manera de gran fiesta segûn conve- 
nia, e fueron corner e yantar a sus tiendas, do
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adereçado lo tenlan, todos gran plazer e ale- 
grla mostraron".
Cap.XXVIII, p6g.l56
Los siguientes fragmentes de la crônica de 
muestran @1 use de les instrumentes para dar una 
alberada, para indicar el memento de armarse les 
caballeres y celecarse en su sitie les jueces y 
para reclamar la presencia de les trompetas que 
habian de dar fe de les heches.
”..,En el pase estande lunes deze dias del 
présente mes de julle del ane recentade de tren 
ta y quatre anes, saliende el luçere para venir 
el alva del dia, les henrrades trompetas ende 
llegades muy espiertamente tecaren alverada se- 
gûn cenvenla al feche de armas.
Despué8 que acavada su alverada, en apun- 
tande el sel fizieren senales tecande sus trom­
petas, e caxabebas, e atabales, para que les ca 
valleres que las armas aquel dia avian de ce- 
mençar fuesen armades,...
Oidas las senales dadas per las trompetas 
e atabales, luege les henrrades cavalières jue- 
zes Pere Barba e Gémez Arias, fueren llegades 
a su cadfalse dentre en la liça,... e cen elles 
...e les trompetas e escrivanes para les fechos 
testiguar,
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Libre de las armas.Cap. II, p&g. 148
Las trompetas dan senales y cen etres 
instrumentes alegran una cemitiva.
"..per mandade de les juezes, tecadas 
fueren las trompetas en alto son de sena - 
les, perque tedes supiesen ser cumplidas - 
aquellas cesas que les juezes cumplir de - 
vlan..
"Luege, alegre e muy apazible (se re- 
fiere a Suere de Quinones) cavalgô en su - 
cavalle... e delante dél ivan tecande las 
trompetas muy altamente, e axabebas, e ata­
bales que alll eren présentes, e assi muy 
henrresamente llegaren... fasta la puerta - 
de la liça e campe fame se henrrade dende 
las armas fizieren,"
Cap. II, pag. 151
Las trompetas anuncian el heche de ar­
mas.
"... y luege les henrrades cavalières 
mandaren que no anduviesen cen cada cavalle - 
ro e gentilheme que alli las armas fiziese 
m&s de des servideres,.. e mandaren que lue - 
ge tecasen tedas las trompetas que el henrra­
de pase eran.
Este mandade per les henrrades, sabies 
cavalières, juezes y assi misme las trompetas 
tecadas... Suere de Quinones, assi misme el
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honrrado, ardid cavallero, esforçado, alemân.,, 
sus lançds de armas pusieron en las ristres, 
ans! enristrado moviesen une contra otro,..."
Cap.III, pâg.162
De nuevo las trompetas dan el toque al
arma.
"... e luego ende fueren les trompetas ,■ 
les quales per mandade de les juezes tecaren 
altamente cerne cembenia a las senales per de 
supiesen que las armas se avian de fazer..."
Pâg.165
Las trompetas anuncian la hera de cenar. 
"Acabadas las armas desuse centadas les 
cavalières que eide avedes, tecande trompetas 
en gran gasajade, fueren çenar cen el Suere de 
Quinones.'.."
Cap.XXV, pâg.209
En senal de disguste per haber side heri- 
de Diego de Mansilla ne tecaren las trompetas.
"E luege les juezes dieren sus armas per 
cumplidas e le mandaren irse a su tienda y assi 
misme el defensor, les quales cadaune per su 




Se refiere el siguiente fragmente a là 
prieiôn de Suere de Quinenes per erden de les 
jueces.
"E luege le llevaren prese a su tienda, e 
cemençaren a tecar las trompetas e menestriles 
delante dél, e les juezes mandaren que non ta- 
niesen, si no, que les mandarlan tanbién pren- 
der a elles,..."
Cap.LXXI, pég.295
11egada "al campe e liça" dende las armas 
se hacian de Suere de Quinenes y el caballere 
Juan de Merle.
"... e muy henrresamente araes a des llega 
ren al campe, cen trompetas e menestriles co­
me cavalières que eran raere^ederes de aquelle 
e de muche més."
Cap.XCVIII, pâg.543
"Capitule que fabla de céme alli llegé un 
trenpeta de Lombardia a se examiner, cen etre 
trompeta del rey de Castilla qua alli era.
Luege acabadas estas armas de fazer llegé 
alli al passe un trompeta que dezian que era 
lombarde, el quai dezian que era muy buen tren 
peta, e cerne él havia venide a la remeria del 
apéstel ya nenbràde senor Santiago...eyé dezir 
que... el rey de Castilla tenia un trompeta muy
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fatnoso, el qual Be llamava per su nonbre Dal- 
mao,...E come le hovo fallado alli en el paso, 
dixole c6mo él havia oido dezir que era muy 
buen trompeta, e per taner con él e se exami­
ner, havia raucha tierra rodeado per le faller.
E pues alli era, que él traia alli dos trompe­
tas, de las quales le pondria alli la unk en 
posture, que el que taniesemejor... quél gana- 
se su trompeta. E .Dalmao... ddjo que le plazia 
de muy buena voluntad, e que le pondria upa 
trompeta suya que ay tenia a otra de las que 
el otro traia, salvando si él otro ge la gana- 
se, oque le quitase el pendén de las armas del 
Rey nuestro senor que en elle tenia. E ansi en 
presençia de los juezes del campo e cavalleros., 
erapeçaron amos a dos a tocar sus trompetas, co- 
mo quier que Dalmao porque més sin engano el - 
taner dellos fuese, non quiso taner si non con 
una de las trompetas quel lonbardo traia. E - 
assi tocaron muy graii rato, e fizieron diver­
sos taher.es, estando présentes con ellos otros 
dos tronpetas muy famosos del ya nombrado nues­
tro sehor rey de Castilla, los quales fueron - 
presentados por su fee que dixiesen verdad quél 
de aquellos lo havia fecho mejor, e ellos di- 
xieron... que Dalmao havia tocado mucho mejor, 
e sabia més en aquella arte del taner de las - 
trompetas. E ansi gané Dalmao la trpmpeta del 
ya nombrado lombardo... e dixo delante los jue-
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zes e cavalleros e gentileshomes que alli pré­
sentes eran, que parasen mientes c6mo él ha­
via ganado aquella tronpeta, e que por el ser- 
viçio del Rey (su) senor que él non entendisse 
que era codicioso, e por usar de gentileza con­
tra aquel estrangero... que ge la queria dar, 
e ge la dio luego en presençia de todos los que 
alli eran présentes. E lo conbido a çenar, e en 
quanto alli con él estovo en el paso sierapre - 
comié e dortnié con él, e le fizo mucha honrra."
Cap. CXXIV, pag. 399
El ûltimo dia del paso, después que se ara- 
baron los hechos de armas, Suero de Quinones - 
con los Caballeros de su empresa entraron en el 
campo.
"E delante dellos venian por la noche que 
era escura muchas antorchas ençendidas, e ansi 
mesmo muchas trompetas e menestriles de charan 
vêlas e otros con axabelas e atabales moriscos 
todos tocando cada uno de su offiçio delante - 
dellos con gran solepnidad. E ansi muy horrosa 
mente entraron en aquel campo e liça donde las 
armas se havian fecho, e ansi passaron por me­
dio del campo e liça hasta la otra puerta que 
estava en el cabo del campo..."
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Hechos del Condestable Don Miguel Lucas de IranzpC)
Cap.I, pég.7.
Ya desde el principio de la Cronica, cuendo 
Miguel Lucas de Iranzo fue investido Condestable 
de Castilla en el Alcazar de Madrid, se escucho 
el sonido dd las trompetas, .
"E dichas estas palabras, sonaron las tron­
petas otra vez."
Cap.Ill, pag. 25.
Miguel Lucas con sU corte marcha a Leôn.
"E asi llegaron a la «jibdad de Leon, donde 
el dicbo senor rey y la senora reyna fueron muy 
alegremente reqebidos de todos los caualleros e 
escuderos e qibdadanos, e doncellas y moças de a- 
quella çibdad, con cantares y atanbores e otros 
muchos enstrumentos."
Cap.V, pég,40.
El Condestable asiste a la fiesta de Reyes 
que se celebrô.
"...él por si mismo saliô a la correr acompa-
1.Hechos del Condestable D.Miguel Lucas de Iranzo, 
Ed. de J. de hata Carriazo.Coleccïôn de Crônicas 
Espafîolas.Tomo III.Madrid, 1940. '
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nado de muchos cavalleros e gentiles onbres, bien 
a tres oras de la noche con muchas antorchas e 
tronpetas y atabales,"
Cap.V, pégs.43 y ss.
Al hablar de las bodas del Condestable con [
dona Teresa de Torres se describe la comitiva que 
se dirige a la Iglesia mayor de Jaen. ,
"Delante de los ya dichos pajes yua tan grand |
moltitud e ruydo de atabales, tronpetas bastardas !
e ytalianas, chirimias, tanborinos, panderos e lo- i
cos, e vallesteros de maqa, e otros ofiqiales de 
diuersas mèneras, que no avie persona que una a o- 
tra oyr se pudiesen, por çerca e alto que en uno 
fablasen. Y entre los otros, yua una copia de tres 
roinistriles de duqaynas, que muy dulqe e acordada- 
mente sonauan.
Y oyeron la misa con grand deuoqion, la qual célé­
bré el dicho obispo de Salamanca, ofiqiandola muy 
solepne cantores y ôrganos.
Con tanta feente y estruendo de tantes tronpetas y 
atabales, y los otros esormentos, que no paresqia 
sino que se vinie el mundo abaxo."
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Cap.V, pâg.47 y 8.
Durante loa dias que siguieron a las bodas, 
vemos que el baile y la rausica fueron las princi­
pales distracciones de los invitados.
"Pasado el comer y alqadas la mesas, tocaron 
las duçaynes, enqima de un cadahalso de madera 
que al otro cabo de la sala estaua; y el dicho se­
nor Condestable comeriqé de danqar con la sehora 
condesa.
Y después que los dichos senores y las otras 
gentes ouieron qenado, luego los ministriles to­
caron las duqaynas; los quales de aquellas fies­
tas, segund lo que trabajaron, no me pasmé sino 
como no perdieron el seso.
Sobrevino un esquadra de gentiles onbres de su 
casa...los quales danqaron e baylaron bien més de 
tres ôras.
Cap. V, pég.49.
Aqui se refiere la Crônica a las bodas del 
Condestable en 1461, el cual yendo a misa acompa- 
nado de una multitud de ministriles, éstos produ- 
cian un ruido ensordecedor.
"...con el estruendo de los tronpetas e ata­
bales e duqaynas y cherimias, tanborino e panderos
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e cantares, como el dia pasado, tanto que todos 
eran atonitos del roydo,"
Cap.V, pâg.55.
En esta pâgina el cronista continuando con 
los hechos que siguieron a las bodas, habla dos 
veces de que habian con los "caualleros": 
"...muchos tronpetas y atabales."
Cap.V, pég.60.
El Condestable se muestta generoso con moti­
ve de sus bodas,
"Pues tronpetas, ministreles de duqaynas e 
cherimias, atabaleros, tanborinos e pandereteros, 
e locos e truhanes, tanedores de cuerda e otras 
personas de mas actoridad, asi como trobadores e 
otros que en taies fiestas e de semejantes seno­
res de estado acostumbran e suelen reqebir, que 
en las dichas fiestas avian concurrido, iquién 
podria numerar las merqedes e dâdiuas de jubonés 
de seda e repas de fines pahos, e dineros, e o- 
traç cosas que les mandé dar?."
Cap.VI, pég.65.
El Condestable después de celebrar una fies­
ta fuera de la ciudad de Jaén.
"...se boluié a la dicha qibdad,acompahado
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de todas aquellas gentes, e con muchos tronpetas 
e atabales, faciendo todos grandes alegrias e 
dando muy muchas gritas; tanto que no era perso­
na que oyr pudiese."
Cap.VII, pég.72.
En Condestable en la celebraciôn de una fies­
ta de Navidad, se acerca a la duena que represent 
taba a la Virgen y le ofrece sus présentes.
"E asl llegé al cabo délia, do la Virgen 
con su Fij,o estauan, e of rescié sus présentés; 
con muy grant estruendo de tronpetas e atabales 
e otros estormentos."
Cap.XI, pâg.llO.
En honor de unos caballeros moros que viûie- 
ron a Jaén, el Condestable sale por las celles de 
1« ciudad con ellos y como serial de alegria iban;
"seys pares de atabales, e muchos tronpetas 
e chirimias e tanborinos."
Cap.XII,pég.154.
Refiriéndose a la s bodas de unos criados del 
senor Condestable dice:
"Y desta manera, con estruendo muy grande.de 
las ducaynas, chirimias e tronpetas."
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Cep.XV, pâg.154.
En este trozo de la Crônica se advierte el 
distinto lugar que ocupan los instrumentes musi­
cales, segûn su naturaleza de fuertes y dulces 
o suaves. Se trata de una alborada,
"Venida el alua, otro dia de pascua, todos 
los tronpetas e atabales e chirimias e cantores, 
cada quales por si, muy dulqemente tocando, da- 
uanel aluorada, en esta manera; Los tronpetas 
é atabales en el corredor de la sala de arriba, 
é las chirimias e cantores e otros ystrumentos 
més suaves é dulqes dentro, en la dicha sala, a 
la puerta de la cémara donde el dicho senor ^on- 
destable durmia..."
Cap.XV,pag.154.
Después de celebrada la misa:
"E venido el tiempo de corner, asentauanse a 
la mesa e trayen el manjar^ con los tronpetas e 
atabales é chirimias tocando é taniendo delante."
Cap.XV. pég.156 y ss.
"Y desque avian comido e al<jados los.mante- 
les, los cherimias é los otros ystrumentos ta- 
hian muy dulqemente, altas é baxas, e danqauan
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los gentiles onbres é pajes,"
"E este dicho dia su senoria, con todas las 
senoras, yva a misa de terçia a la yglesia mayor, 
los tronpetas e chirimias delante tahendo."
"E desque ya era tiempo, el dicho senor Con­
destable , con las dichas senoras, desqendia de 
arriba a la sala de abaxo, con los tronpetas e 
chirimias."
"Para esta fiesta de los Reyes el senor Con­
destable facia sala, e mandaua conbidar...
A la qual dicha fiesta yva a bisperas, la vigilia 
a la Iglesia mayor. E porque en tal dia habia 
nascido el rey don Enrrique... mandaua que. .  
todos de rodillas, cantasen el Te Deurn laudamus, 
con los ôrganos, muy denotamente, en esta manera; 
los ôrganos tanian un verso, ô los clerigos can- 
tauan. otro."
"E desque era tiempo, yva a misa de terqia 
con las dichas senoras condesa e dona Guiomar, 
e las otras senoras damas, a la yglesia mayor; 
con los dichos tronpetas e chirimias, los quales 
tocauan en la eglesia, a la proqesion..."
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Cap.XVI, pag.165. ■
El cronista se refiere en este capitule a 
las fiestas de Carnaval y Semana Santa.
"E desque su mereed avia qenado, subia con 
la senora condesa et las otras senoras et damas 
a la torre de su palaqio, e los cherimias tanien­
do en la dicha torre."
"...desqendiase de la dicha torre, las tron­
petas e la cherimias tocando delante..."
Cap.XVI, pag.165.
A continuacion habla la crônica de lo que a- 
costumbraba a hacer el Condestable otros dias de 
la Cuaresma.
"E venida el alva, los tronpetas et atabales 
e chirimias e cantores dabanle el alborada a la 
puerta de su camera^"
Cap.XVI, pag.167.
. "El dia de Pascua del Esplritu Santo, asi 
mesmo, los tronpetas e atabales, cherimias e can­
tores dauan el aluorada en la puerta de la céma­
ra del senor Condestable."
Cap.XVI, peg.168.
"Primeramente, todos los maestresalas e los
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ministriles de gaytas yvan en la delantera, tat 
niendo, aconpanados de todos los ninos de la di­
cha çibdad, que a esta fiesta se ayuntaron alli.
En pos de los quales yva un atabalero, con los 
atabales e los chirimias de la çibdad, en el ta­
ner acordados." *
"E en pos de ellos yvan los otros atabaleros, 
muy ecordadamente tocando..."
"E tras los dichos atabales e cavalleros y- 
van todos los tronpetas bastardas e ytalianas de 
su sehoria..."
"...luego yva el sehor Condestable, acompa- 
hado de todos los otros cavalleros de la çibdad; 
e delante dél yvan sus ministriles, tahiendo las 
chirimias e dulçaynas."
Cap.XVI, pag.169.
"Donde los tronpeté e atabales e ministriles 
e cantores, con muy grande estruendo, tocauan e 
tafiian e cantauan..."
Cap.XVI, pég.170 y s.
El cronista se refiere al dia de San Juan.
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"E luego log tronpetas bastardas e ytalianos 
caualgandd en sus cauallos, e los atabaleros en 
sus mulas, en ordenada manera tocando..."
Cap.XVI, pâg.178 y s.
Ahora se refiere a la fiesta de San Lucas.
"E dicho el BEKEDICAMUS, salian todos en pro- 
çesiôn, con candelas blancas en las manos, can- 
tando TE DEUM LAUDAMUS, en esta manera: Comença- 
uan los ôrganos raayores un verso, e todos los se­
nores que yvan en la proçesiôn respondian otro 
verso, e asi se diçian todos los otros.
E quando tanian los ôrganos su verso, andaua la 
proçesiôn."
Cap.XVII,pag.189 y ss.
Refiriéndose a Fernando de Berrio, criado del 
Condestable, dice:
"El qual leuaua una vandera, e unos ataba­
les medianos e dos chirimias."
."Siguiendo a los ya dichos pajes, yva otro 
atabalero con unos atabales de cobre muy grandes, 
e dos tronpetas ytalianas é otras dos bastardas.
Y todos los tronpetas con gentiles pendones de se­
da bordados de su deuisa; y los atabaleros con 
buenas mulas guarneçidas de sus colores, e libres
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azul y amarilla, muy bien paresqientes."
Cap.XVIII, pag.195.
En une ocasiôn cuando el Condestable retor- 
no a Jaén, lo recibieron con muchas alegrias..
"Y desque llego qerca de unas penas, do nas- 
qe el agua de Santa Maria, desqendieron de alli 
fasta treynta onbres, vestidos é calqados como 
mores, con panderos e sonajas..."
Cap.XXIV, pig.258 y s.
En el ano 1465 cuando nacio la hija del Con­
destable, toda la ciudad se alegré,
"Ca, como nasqio, luego tocaron los tronpe­
tas y atabales,"
"con otros docientos caualleros moriscos, 
con baruas postizas, é tiznados, con muchas tron­
petas e atabales é ahafiles, é con muchas antor­
chas,"
Cap.XXIV, pég.261.
Refiriéndose a la comitiva que llevaba a la 
hija del Condestable a bautizar, nos dice la Cr6- 
nica:
"Delante de los quales yvan dos tronpetas
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bastardas e quatre ytalianas, é chirimias, é a- 
tabales e otros estormentos."
Cap.XXXVII, pég.576 y s.
Con motivo del nacimiento y bautizo del pri­
mer hijo varôn del Condestable toda la ciudad se 
déclaré en fiesta.
"...y muchos otros de los labradores é sus 
mugeres e fijos e fijas se trauaron en corros, 
con muchos tronpetas é chirimias é sonajas é pan­
deros é gaytas e otros estormentos."
Cap,XX!xVII, pâg.578 y s.
Y cuando se dirigian a la iglesia mayor pa­
ra celebrar el bautizo:
"venian muchos caualleros y escuderos é la­
bradores e otras gentes, las celles llenas. Y lue­
go dos pares de atabales muy grandes, é otros 
tres b quatre atanbores, é tras ellos una copia 
de ministreles de chirimias; é luego qinco o 
seys tronpetas bastardas é ytalianas."
Cap.XLIV, pag. 455.
En Andujar se celebran las bodas del tesore- 
ro Fernén Lucas con la hija del alcaide Pedro de 
Escavias. Y los novios en su camino hacia la i- 
glesia van acompanados de mucha gente.
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"Y asi mismo de muchos ministreles de chi­
rimias é un sacabuche que para onrrar esta fies­
ta le avis enbiado de Seuilla el duque de Medi­
na Sidonia, e otros de diuersas maneras, e mu— 
choa tronpetas."
Cap.XLIV, pâg.457.
Durante el banquete de bodas no faltô la 
musica.
"Sonando a tienpos unas veces las chirimias, 
otras el claueqinbalo, otras veces muy buenos 
cantores que alli estauan, pasando muy gentiles 
cançiones e desechas."
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DIEGO ENRlQUEZ DEL CASTILLO 
Cronica del rey Don Enrique IV *^^
Capltulo I,pag. 101.
El cronista habla sobre la personalidad del
rey;
"El tono de su voz dulce é muy proporcionado;, 
todo canto triste le daba deleyte; preciébase de 
tener cantores, y con ellos cantaba muchas veces. 
En los divinos oficios mucho se deleytaba. Estaba 
siempre retraydo; tahia dulcemente laud; sentie 
bien la perfecciôn de la musica: los instrumentos 
délia le placian".
Cap. CXLVII,pag. 204.
Se refiere el cronista a los desposorios de 
la hija del rey, princess Dona Juana:
"El Cardenal les tomé les manos, é hizo los 
desposorios con aquella solenidad que se requeria; 
é luego las trompetas é atabales, encomenzaron de 
sonar una grand pieza."




Historia de los Reyes Catolicoa Don Fernando y 
Dona Isabel/*)
Cap. VII, pég. 574.
Del pronostico del reinado del Rey D. Fernan­
do el Catolico en Castilla:
"Despuis que se comenzaron guerres en Casti­
lla entré el rey don Enrique, é los caballeros de 
sus reinos, ê antes que el rey don Fernando casa- 
se con la Reyna Doha Isabel, se decia un cantar 
en Castilla que decian las gentes nuevas, a quien 
la masica suele aplacer, k muy buena sonada:Flo­
res de Aragén, dentro en Castilla son: Flores de 
Aragén, dentro de Castilla son."
Cap. XVII,pég. 583.
Trata el cronista en este capitule, de la en- 
treda del rey Don Alonso de Portugal en Castilla, 
en el aho 1475 para celebrar su raatrimonio con su 
sobrina Juana y refiriéndose a este acontecimien- 
to dice:
"...é a vista de todos los desposé un obispo
1. B.A.E. vol. LXX.Crénica de los Reyes de Casti­
lla III. Madrid 1955.
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ê luego alli los alzaron por Reyna é Rey de Cas­
tilla é Leôn, con todos los otros titulos de Cas­
tilla; é dijeron: Castilla, Castilla, por el Rey 
Don Alonso, é por la Reyna Dona Juana su mujer, 
tocando muchas bastardas é instrumentos (%e musica 
é atabales."
Cap. XXXII,pag.592;
Se refiere al nacimiento y bautismo del Prin­
cipe don Juan, hijo de los Reyes Catôlicos, en el 
ano 1478:,
"Fue hecha en la ciudad y en la iglesia este 
dia una gran fiesta. Fue traido el Principe a la 
iglesia con una gran procesion con todas las cru— 
ces de les collaciones de la ciudad, é con infini— 
tos instrumentos de musicas de diverSas manaras 
de trompetas, ô chirimias, é sacabuches."
Cap. XXXIII,pég. 592.
Trata de la salida que la Reyna hizo hacia 
la iglesia a présenter âl Principe a Dios y al 
describir la comitiva real dice;
"...ibanles festivando muchos intrumentos de 
trompetas e chirimias, é otras muchas cosas, é muy 
acordadas musicas que iban delante de ellos."
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C a p J jXX V , pâ g. 620,
Con motivo de la fiesta del Corpus Christ! 
en Honda se lee:
"Fizose muy solemne fiesta con los instru­
mentos, musicas y cantares..."
Cap.XCII,pég.635»
Trata este capitule,entre otras cosas, de la 
partida de la Reina de Jaén hacia el real en don— 
de le hicieron un gran recibimientoj
"Los moros fueron mucho maravillados con su 
venida en invierno, y se asomaron de todas las 
terres y alturas de la ciudad, ellos y elles, a 
ver la gente del recibimiento, y oir las musicas 
de tantes bastardas, clarines y trompetas italia- 
nas, é chirimias, é sacabuches, é dulzainas, é a- 
tabales, que parecia que el sonido llegaba al cie- 
lo."
Cap.XCV, pag.638.
Trata del casamiento de la infanta Doha Isa­
bel, hija de los Reyes Catôlicos:
"Quien pudiera conter el triunfo, las galas, 
las justes, las musicas de tantes mèneras..."
Cap.CI,pag.642.
Habla de como la Reina cabalgaba por el real
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y la ciudad de Granada:
"...é la Reyna é su fija cabalgaban muchas 
veces por el real é la ciudad de Granada, é te'- 
nian muchos refrijeriôs y placeras de muchas 
trompetas bastardas, é chirimias, é sacabuches, 
é atabales, é atambores continamente, que en el 
real no cesaban,"
Cap. GIV,pag. 646.<
En el cual el cronista describe al noble 
caballero duque de Cadiz:
"...agradâbale la musica algo, especialmen- 
te trompetas bastardas é chirimias é sacabuches, 
é atabales, é de aquella que alegran las gentes 
en la guerre','
Cap. CVI, pég. 648..
Refiriéndose la Crônica a la reconciliaciôn 
del rey Don Juan de Aragôn con su hijo el prin­
cipe bon Carlos, dice :
"•...y asi con grandes alegrias, y con mucha 
soleranidad de trompetas y atabales y muchas mû- 
sicas, se entraron en Fraga..."
CXLIV
Cap. CCXI, pég. 751.
Se refiere al recibimiento al rey Don Fer­
nando en su ciudad de Népoles;
"...é pasaron por debajo de un arco que le 
tenian fecho muy rico; y en aquel y todos los o- 
tros, y la puente, como su Alteza salia de cada 
uno, luego sacaban los instrumentos que llevaban 
y tanian, los quales eran qùatro pares de ataba­
les, é veinte y seis trompetas italianas y vein- 
te y dos.bastardas, con otros infinitos géneros 
de musica, conviene a saber, cheremias é saca— 
bûches, etc, hacian tanto estruendo que si al- 
guna ave pasaba la hacian caer en medio de la 
gente."
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MOSÊN DIEGO DE VAIERA 
Crônica de los Heyes Catolicos
Capitule I, p5g. 4.
A la muerte del rey Enrique IV, en 1474, su 
hermana Dë Isabel fue proclamada reina de Casti­
lla y Léon,
"le quai se fi2o con gran sonido de trompe­
tas, atabales e tamborinos, e otros diverses ins­
trumentes, cen universal alegria de tedes les no­
bles e ciudadanos e pepulares que ahi estaban".
Cap. IV, pag, 14.
Habla el crenista de la proclamaciôn del rey 
don Alense de Portugal, en el ane 1475, corne rey 
de Castilla, Leon y Portugal.
"... e le mandé publicor e pregonar con grand 
solenidad de trompetas..."
Cap. XVII, pag. 59 y s.
En este capitule que trata del ataque a Gui- 
puzcoa per los franceses, al mando del conde La- 
brit, sonaron las trompetas tocadas per franceses, 
"E tocando sus tronpetas se vinieron para 
los Castellanos;"
1, Ediciôn y Estudio per Juan de Mata Carriazo 
Madrid, 1927.
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"E otro dia, en quebrando el alba, los fran- 
çeses tocaron sus tronpetas e se juntaron con la 
villa;" :
Cap. L U ,  p6g. 170 y 3.
Cuenta aqui de Valera la celebracién de una 
victoria contra los moros, obtenida por'el Conde 
de Cabra y el Alcayde de los Dbnzeles* El Conde 
de Cabra y otros,nobles fueron a Cordoba donde se 
encontraban los Reyes Catélicos y alli se célébré 
una fiesta,
"E salieron veynte damas continuas de la ca­
sa de la reyna, rouy ricamente arreadas» E luego 
los menestriles altos comenqaron a sonar e los ca- 
valleros mançebos que ende estavan danqaron un 
grand rato cada uno con una dama»"
"...Y el sébado siguiente entré en Cérdoba 
el Alcayde de los Ronzeles, senor de la Villa de 
Lucena.... e todos los grandes se asentarôn en 
la forma que habian estado al recebimiento del 
conde de Cabra. E la infanta salié a la fiesta,e 
danqé e baylé una donzella portuguesa con ella,"
"...Y otro dia, domingo, el rey mandé al mar­
qués de Villena, su mayordomo mayor, que dixiese 
al Conde de Cabra e al Alcayde de los Donzeles, 
que esa noche viniesen a qenar con él..."
...E venidos, la infanta salié a le fiesta, e con 
ella veynte damas ricamente arreadas; y los me—
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nestriles altos sonaron, e comen(;ose la danqa en 
las formas que eq las fiestas passadas. E alli 
dançô e baylo la infanta, e con ella la misma don­
zella portuguesa; e con la reyna danqo una fija 
del marqués de Astorga, e con el rey danqé don . 
Fadrique su sobrino, fijo del duque de Alba,"
Cap, LXVI, pég. 199.
Trata de la partida del rey don Fernando de 
la ciudad de Cérdoba en el ano 1486,
"Y el rey salié por ver sus batallas e las 
ordenanqas que trayan, en la qual benida venia 
gente muy buena y bien avillada, e traya quatre 
tronpetas e dos pares de atabales."
Gap. LXVIIJ, pég.205.
El rey don Fernando mandé a ciertos Caballe­
ros que pueiesen cerco a la villa de tllora. Y 
refiriéndose a uno de elles, el duque del Infan- 
tado, dice el cronista;
"E de su persona traya doze cavallos, loa o— 
cho de la brida e los quatre ginetes muy ricamen— 
te guarnidos, e seis tronpetas e tres pares de 
atabales."
Cap. LXVIII, pag; 207.
Vemos come la reina se dirige a Ÿllora;
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"E otro dia de manana, despues de misa, la 
reyna se partie la via de Yllora;,... saliron las 
batallas de toda la hueste, asi cavallo como de 
pie, muy ordenadas; e con ellas tantas tronpetas, 
sacabuches e atanbores e tanborinos y atabales 
que hazian tan grand sonido que parescia venir 
alli todo el mundo."
Cap. LXXIII, pég. 225.
Trata de una muchedumbre de moros que llega- 
ron a la sierra de Bentomiz a una pequena légua 
de vêlez.
"E fizieron muchos moros fuegos e almenaras, 
e los de la cibdad como le vieron esforqaronse mu- 
cho; toda la noche tiraron e taneron muchos ana- 
files é atanbores, e fizieron muchss alegrias..."
Cap. LXXIV, pag. 250.
El rey de Granada toma medidas para impedir 
que los cristianos le asaltasen por la espalda.
"E mandé que toviesen un atanbor e si viesen 
que gente passava lo taniesen... E como entonqes 
gente de christianos... pasase por un valle... 
creyeron los moros que aquella gente ÿva a toma- 
lles las espaldas e taneron el atanbor."
Cap. LXXVI, pég. 255.
El rey don Fernando manda poner en la Alca-
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zaba la bandera de Kuestra Genera y el pendon de 
Santiago,
"Lo qual se hizo con mucba solenidad e grand 
sonido de tronpetas e atabales, pregonando los re­
yes de armas en alto voz: Castilla, Castilla, por 
el rey don Fernando..."
Cap. TJCXXVII, pag. 269.
Reficre la cronica que, despues de la rendi- 
cion de Malaga, los reyes de armas pregonaron:
"Castilla, Castilla, Castilla, por el rey 
don Fernando e por la reyna dona Isabel. S las 
tronpetas hizieron muy grand sonido, e los ataba­
les e tanborinos, de tal manera que parescia to- 
do el mundo estar alli."
CL
Cargos de Gancho de Paredes
Ano 1480.
"Unos ôrganos, con sus fuelles de cuero e sus 
pesas de hierro medianas, con dos caxones, en que 
estan puestos los canos de los dichos érganos de 
madera tosca".
Ano 1500.
"Que se vos hace cargo mas que recebistes,en 
la cibdad de Granada, a veynte dias del mes de se— 
tyembre de mill e quinientos anos, las cosas si— 
guientes:
Primeraraente, tres caxas de érgano quebrados, 
con seis caxones, con los cabos dellos avollados 
e quebrados e sanos, e tres pies de fuelles, los 
dos en dos areas, con sus pesas de plomo e de hie­
rro, e otros quatro sueltos.
Mas, un clabecinbano labrado, por las dos cos- 
teras de dentro de cuchillo, de unos foliajes, me- 
tida en una caja de cuero negro, el qual no se pu— 
do sacar délia, y no se pudo ver si estaba quebra- 
do o desconçertado.
1. Simencas, Contadurla Maÿor, primera época, 
leg. 106,Tornado de H. AHGTÉS, La Musica en la Por­
te de los Reyes Catolicos I.Barcelona I960,pég.
2. Gimancas, Contadurla Mayor,- primera época.
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Mas, dog clabiorganos en sus caxas, el uno 
de pano Colorado y bianco, y el otro de madera 
pintado, que estan desconqertodos, ë les faltan 
sendos conos, e tienen dos pares de fuelles con 
sus pesas de plomo.
Que se vos haze cargo mas que rescebistes, 
en la qibdad de Granada a veynte de setiembre de 
mill e quinientos anos, un manocordio sano, meti- 
do en una caxa de madera, mas una tarja. turquesa.
leg.^102, pliego 252. Tornado de H. ANGLÊ3, op. 
cit. pag.55.
GLU
GONZALO FERNANDEZ DE OVIEDO 
Libro de lo Camara Real del Principe Don Juan '^^
"En su camara avis un cluiorgano e^ organos 
e claueqinbanos e clauicordio e vihuelas de mano 
e vihuelas de arco e flaubas; e en todos esos 
instrumentos sabja poner las manos.
Ténia musicos de tamborinos e duqaynas e de 
harpa, e un rrabelico muy preçioso, que tania un 
Madrid, natural de Caramanchel, de donde salen 
mejores.labrodorcs que musicos, pero este lo fue 
muy bueno; Thenia el Principe muy gentiles minis- 
triles, altos de sacabuches, e cheremias e corne- 
tas e trompetas bastardas, e cinco o seys pares 
de atabales; e los unos e los otros muy habiles 
en sus ofiqios, o como conuenian para el serui- 
(jio e casa de tan alto Prin<jipe."
1, Libro de la Camara Real del Principe don Juan
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Examen de violeros<'’
"Item, que el oficial violero, para saber 
bien su oficio y ser singular del, ha de saber 
fazer instrumentos de muehas artes: que sepa 
fazer un ciaviérgano y un claviclmbano, y un 
laûd y una vihuela de arco, y una harpe, y una 
vihuela grande de pieças con sus atarcies y 
otras vihuelas que son menos que todo esto: y 
el oficial que todo esto supiere, lo examinen 
de lo que dello diere razén y fiziere por sus 
manos bien acabado: y par§ examinarse el tal 
oficial, el Alcalde carpintero y los dos Di- 
putados tomen consigo un oficial de los sobre— 
dichos para que el Alcalde y Diputados examinen 
el tal oficial que se viniere 6 examiner de lo 
que supiere de lo sobredicho: y si el tal ofi­
cial que para esto fuere llamado, no quisiere 
venir incurra en pena de mill raaravedis, 1& 
mitad para el arcd del Oficio y la otra mitad 
para el que lo denunciare; Y assi mismo incu— 
rra el oficial en la pena, el que pusiere tien
l.Ordenanzas de Sevilla, recogidas en el ano 
1502 por ordon del conde de Cifuentes, Tornado 
de P.PEDKELL, Organogrofia Musical Antigua Es- 
panola, Barcélona 1901,pags, 90 y 91
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da 6 fiziere obras sin ser exatninado: y el me­
ner examen que ha de fazer ha de ser de una 
vihuela grande de grandes pieças, como dicho 
es, con un lazo de talla con buenos atarcies 
y con todas las cosas que le pertenescen g*ra 
buena 6 contente de los examinadores, que se 
la vean fazer, que no leensene a la saz6n na- 
die".
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Inventorio de Isabel lo Catôlica *^*
Capitulo de "Laudes e cosas de musica",
-Un dulcemel para taner, metido en una caja 
de madera.
-Una harpa de madera barnizada de amarillo, 
el vientre e lo otro fecho de ma<}oneria muy la— 
bredo con unas iraégenes de bulto metidas en unos 
encasamentos e las clavijas son de hueso blanco 
e con unas armas de castillos e leones,
-Tres chirimias e una flauta de boj con unas 
guarniciones de latôn en una caja de cuero meti­
das..
-Un laûd de costillas grandes sin cuerdas 
de cinco ôrdenes.
-Otro laûd de cpstillas con un lazo labra­
do de ma(joneria barnizado de amarillo.
-Otro laûd viejo con unas ataraceas en una 
caja de cuero..
-Dos vigUelas de arco viejas fechas pedazos.
-Otro laûd de costillas grandes con un lazo 
blanco.
-Otro laûd de costillas tiene las espaldas 
e el cuello negro.
1. Archivos Générales de Simancas, Patronats 
Real) legajo n° 5. Tomado de F. PEURF-LL, Orçano— 
grafia Musical Antigua Espanola, Barcelona 1901, 
pags. 91 y 92.
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-Dos clavecimbanos viejos.
-Un laûd por las espaldas negro de costillas 
de unas clavijas de hueso bianco e en el cuello 
labrado de ataraceas raetido en una caja de made­
ra.
-Unos ôrganos de hoja de Flandes viejos con 
BUS fuelles.
-Una flauta de boj con una guarniciôn de la—
tôn.
-Una flauta de boj.
Inm. 1. Kolio 21Z v. del Ueato de la Seo de Ur%el. 
(l.érida). Uuaeo Diocesano, 26. S.X. Mvisicos adorando 
1-1 estatiia de Nabiicodonoaor con trompa, cimbalom, 
"derbnka", doble oboe, land de larro naatil y trom­
pe t a .
c
l.âtn. 2. Folio 157 v. del Beato de la Seo de Ur^el 
(l.érida). Mumeo Diocesano, 26. S.X. Santos adoran 
do al Cordero Mlstico con laudes de largo mâstil.
fi
;
I âm. .1. Kolio 272 v. del Oeato de Fernando I. S . Kl. 
lUblioteca Nacional de Madrid, vit. Id, 2 (olim H, 
51). Mnalcos adorando la estatua de Nahncodonosor 
con trompa, land de largo mast 11, "derhuka", dohle 
oboe, cîmbalos y trompeta.
i
Inm. 4. Folio 202 riel Beato rle Fernando I. S.XI. 
lUblioteca Nacional (Je Madrid, vit. 14, 2 (olim 
n, 51). Santos adorando al Cordero Mlstico con 
landes largos.
ê
I Am. 5. Folio 73 v, del Beato de Burgo de Osma. Ca 
tcdral. Archive, I. S.XI. Angeles con arpas v e r t i ­
cales angulares.
Im
I am. 6. Kolio 129 del Beato de Burgo de Osma. Ca- 
tedral. Archivo, I. S.XI. Santos junto al Cordero 
Mlstico con arpas verticales angulares.
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I,ôm. 8. Capitel de la irtlesia de S. Juan de Amandi 
(.Vsturias). S.XII. JtiRlares con pandero ciiadrado y 
srit^ a o "lyra" bizantinm.
n m
l,âm. 9. Ménsula de la facliada de la If^lesia de S. 
Martin de Artaiz (Navarra). S.XII. JuRlar con fl- 
dnla oval.
I* i e 4>
I
I am. JO. Menaiila de Im fachada de la iRlemla de S. 
Martin de. Artaiz (Navarra). S.XTT. Ju»»lnr con arpa- 
salterlo.
$
I âm. 11. Puerto de la» I’laterlas. S. XII. Catedral 




l.'im. 12. Detalle de la archivolta del Portico de 
la tiloria , obra del maestro Mateo. 2 ' mitad del 
S.XII. Catedral de Santiago de Compostela. Ancia 
nos de 1 Apocalipsis con vibnelas pnnteadas de cos 
tados rectos y rota "tipo arpa".
1
I.âm. ] 1. Detalle de la archivolta del Portico de 
la Gloria, ohra del maestro Mateo. 2" mitad del 
S.XTI. Catedral de Santiago de Compostela, Ancia 
nos del Apocalipsis con vihnelas en forma de fl, 
salterio, rota "tlpo arpa" y arpa.
fî
lam. 11. Detalle rte la archivolta del Portico de 
la G l o r i a , ohra del maestro Mateo. 2" mitad del 
S.XTT. Catedral de Santiago de Compostela. Ancia 
nos del Apocalipsis con rota "tipo arpa", vihue- 
1 as pnnteadas con costados rectos, arpa y salte­
rio.
I
I.âm. 15. Detalle de la archivolta del Portico de 
la Gloria, ohra del maestro Mateo. 2 ’ mitad del 
•S.XTI. Catedral de San tiago de Compostela. Ancia 
nos del Apocalipsis con salterio, "organistrum" 
y vihnelas pnnteadas en forma de B.
&
I.âm. ir>. Detalle de la fachada de la iglesia del 
Monasterio de Dipoll (üerona). U<» mitad del S.XTI. 
Anciano del Apocalipsis con lina Riga o "lyra" hi- 
zantina.
à
lâm. 17. Detalle del friso superior de la fachada 
de la iglcsia del Monasterio de Dipoll (Gerona). 
5L? mitad del S.XTI, Anciano del Apocalipsis con 
gas o "lyras" bizantinas.
I «
I,am. 18. Detalle del friao superior de la fachada 
de la Iglesia del Monasterio de Dipoll (Gérons). 
2d mitad del S.XII. Ancianos del Apocalipsis con 
eigas o "lyras" bizantinas.
$
Lain. 19. Detalle del pnramento Inferior de la fachada 
(le la iglesia del Monasterio de Rlpoll (Gerona). t? 
mitad del S.XII. Juglares con vihiiela dc arco oval, nr 
pa y giga o "lyra" bizantina.

l/tm. 20. Archivolta del Portico del Paraîso de In 
Cntedrnl de Orense. 1' mitad del S.XTII. Ancianos 
'lei Apocalipsis con instriimentos miiaicnles. l)e Iz 
(■uierda a derecha : vihiiela oval p n l a a d a , dohle flau 
ta, rota "tipo arpa", vihuela pnlaada en forma de 8, 
aalterio triangular, vihuela de arco oval, salterio 
triangular, do* vihuela* ovalea, cliifonia, rota "tJL 
po arpa", vihuela de arco en forma de 8, an Iterio 
triani^ular, vihuela en forma de 8, arpa, vihuela en 




IÛM. 21. T’ôrtada de la iRlesia de 1 Monaaterio de S. 
I.orenzo. Carboeiro (P o n t e v e d r a ). Fine» del S.XTJ. 
Anclanoa del Apocallpsis con instrumentoa musicale*. 
De iz luierda a derecha: Ki%a, salterio, vihuela de 
a r c o , salterio, Rica, doble flauta, vihuela de arco 
oval, dos cedra* o Rultarras, Riga, salterio, vihue 
la punteadn en forma de 8, RiRa, salterio y vihuela 




lâm. 22. Uetalle de la Puerta de la Vir%en. la m i ­
tad del S.XTII. Catedral de Ciudad lIodriRO (Salaman 
ca). Itey es-mûslcos con i nstrumentos muaicales. De 
ahajo arriba: pandero cuadrado, vihuela de arco con 
ciierpo entallado y final eacafoide, vihuela oval, 
arpa, cedra o Ruitarra, chifonia, cedra y vihuela 
entallada.
m m m m
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lât'i. 23. Portico de In Iclestn -le Sto. DomioRO de 
iorin. 2> mitad del S.XTT. Anciano* del Apocalip- 
sis con Inatrumentos musicales. De iz piierda a d£ 
recha: dos vihuelas de arco de caja oval, Rica con 
cl final escafolde, très vihuelas de arco ovales, 
Rîfra, salterio tipo"qanum" piinteado, arpa, v i h u e ­
la en forma de 8, salterio tipo *'santir" percutido, 
a r p a - s a 1t e r i o , vihuela de arco, Rica, vihuela de 
arco, chifonia y vihuela de arco.
tà
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l.âm. 2 1. Capitel del claustro de S. Pedro eJ V i e ­
jo de Muesca. S.XTI. .luRlaresa con arpa ciiadranRU 
lar.
I
I Am. 25. Capit.elc» de la fachada de la ermita de 
S. Jaime de Acüero (lluescp). Fines del S.XTT o 
principio» del S.XTII. JuRlares con arpa cuadran 
■Milar, fîdnla oval y alboRiies.
/):
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/ am. 20. I’ortada occidental de la Coleciata de Sta. 
Maria de Toro (Zamora). S.XTTT. Keyes con instrumen 
1 os musicales. De ’ iz |uierda a derecha: rota 'Jtipo ar 
pa", salterio t i p o "santir", campana y alhoRues, vi- 
liuelas de arco ovales, alhorucs, flauta de F a n , cor- 




I,am. 27. "CantiR.a» de Stn. Mar 1 n " de Alfonso X el 
Snblo. Mlniatnra de la cantipa n" 10. S.XTIT. C o ­
dice b I 2 de la Fliblioteca del Monasterio de 151 









I,âm. 28, "Cantinas de Sta. Marla" de Alfonso X el 
^ahio. Miniature de la cantipa n" 20. S.XJII. Co- 
dice h 1 2 de la llihlioteca del Monasterio de Kl 
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lârn. 29, "CnntiRas de Sta. Maria" de Alfonso X el 
-Sablo. Miniatiira de la canti%a n" 30. S.XTII. C6- 
dice b I 2 de la Olblloteca del Monasterio de El 
t'scorial. JuRlarés* con laudes.
OJ
I am. 30. "Canticas de Sta. Marla" de Alfonso X el 
Sabio. Mlniatnra de la cantipa n" 40. S.XITI. Co- 
dice b I 2 de la Hiblioteca del Monasterio de El 





I,Am, 31, "CantiRas de Sta. Marla" de Alfonso X el 
Sabio. Miniatwra de la cantiRa n" 50. S.XITI. C o ­
dice b T 2 de la Hiblioteca del Monasterio de El 
Escorial. .IiiRlares con salterios tipo "|onum".
" ? 5 T d 7 h
I Am. 32. "Cantieas de Sta. Maria" de Alfonso X el 
Sahio. Mlniatnra de la cantiRa n" 70. S.XTIT. C o ­
dice h I 2 de la nihlioteca del Monasterio de ICI 
Escortai. .luRlares con salterios de "Hla entera"

Inm. . "Cnntipias de Sta. Marla" de Alfonso X el 
Sabio. Miniatura de la cantiga n" 80. S.XIII. Co- 
dice b I 2 de la Biblloteca del Monast.erio de El 
Escorial. duRlarea con salterlos tipo "santir".
rr\
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I,âtn. 34. "CantiRaB de Sta. Maria" de Alfonso X el 
Snhio. Miniatura de la cantlRa n" 90. S.XIII. Cô- 
dlcc b I 2 de la Biblloteca del Monasterio de El 
Escortai. Juglares con mandoras.
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I.âm. 35. "CnntiRfis de Sta. Maria" de Alfonao X el 
Sahio. Miniatura de la cantlRa n" 100. S.XIII. C6- 
dice h I 2 de la Biblloteca del Monasterio de El 
Escorial. Alfonso X (?) con vihuela de arco oval.
LTV
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10. "Cantlgas de Sta. Marla" de Alfonso X el 
Sahlo. Miniatura-de la cantlga n" 1lO. S.XIII. C o ­
dice b I 2 de la Biblloteca del Monasterio de El 
Escortai. Juglares con rahes moriscos.
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Inin. 37. "Cantigas de Sta. Marla"de Alfonso X el 
Sahlo. Miniatura de la cantiga n" 120. S.XTII. C6- 
flice b I 2 de la Biblloteca del Monasterio de R1 
Escortai. Juglares moro y cristiano con haldosas.
KN
lam. 30, "Cantigaa de Sto, Marla" de Alfonso X el 
Sahio. Miniatura de la cantiga n" 130. S.XIII. Co- 
dice h I 2 de la Biblloteca del Monasterio de El •
I s c o r i a ]. Juglarcs con laudes de largo mastil.
00K>
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lâm. 39. "Cantlgas de Sta. Maria" de Alfonso X el 
Sabio. Miniatura de la cantiga n" liü. S.XIII. Cô- 
dice b I 2 de la Biblloteca del Monasterio de Kl 
Escortai. Juglares con vihuelas de pénola.
m\ikmà
lâm. 40. "Cantigaa de Sta. Maria" de Alfonso X el 
Sabio. Miniatura de la cantiga n" 150. S,XIII. Co- 
dice b I 2 de la Biblloteca del Monasterio de El 
Escortai. Juglares con cedra o guitarrn y variedad 
de inandora.
m
I Am. 41. "Cantlgas de Sta. Marla" de Alfonso X el 
Sabio. Mlnlatnra de la cantiga n" 160. S.XIII. C o ­
dice b 1 2 de la Biblloteca del Monasterio de El 
Escortai. Juglares con chifonlas.
. if* _ _  . .   ^ r
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I Am. 42. "Cantigas de Sta. Marla" de Alfonso X el 
Sahio. Miniatura de la cantiga n'’ 170. S.XTTT. C o ­
dice b I 2 de la Hiblioteca del Monasterio de Kl 
Escortai. Juglares con rabel y laûd.
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I,Am. 13. "Cantigas de Sta. Marla" de Alfonso X el 
Sabio. Miniatura de la cantiga n" 210. S.XTTT. C o ­
dice b I 2 de la Biblloteca del Monasterio de El 
Escortai. Juglares con vibuelas de arco.
in
I,Am, '14. "Cantigas de Sta. Marla" de Alfonso X el 
Sahio. Miniatura de la cantiga n" 290. S.XTII. CA- 
dice h T 2 de la Biblloteca del Monasterio de El 
Escorial. Juglar con salterio tipo "jtlnuri" modifi- 
cado.
fl
I ôirt. 15. "Cnnticafl rie Sta. Maria" He Alfonso X cl 
Sablo. Mlniatura de la cantina n" 580. S.XIII. C o ­
dice b I 2 He la nihlioteca del Monasterlo de Kl 
I scor la 1. JuKlares con arpas romnnicas.
I
I,nm. •16. En juta de la Puerta de S. Ivo. Catedral 
de Barcelona. S.XTV. An^ele* con inandora, vihuela 
de arco y Ini'id.

Iâm. 17. Clave de bôveda de Sta. Maria del Mai 
(Barcelona). S.XTV. AnRelea con laûd y flatita 
traveaera.

I a (II. 48. Detalle de la catedra episcopal del coro 
dc la Catedral de Barcelona. S. XIV. .Jii.r^ lar con ra 
be niorisco.
f48
lain. 49. "La Coronaciôn de la Vir^en". Pintura m u ­
ral de Ferrer Rassa (ano 1346). Capllla de S. Mi- 
Tuel del Monasterio de Pedralbes (Barcelona). Antce 
les con doble flaut.a, chirimla, mandora y rabel.
wmmm .
I,am. 50. Detalle He "La Coronaciôn He la VirRen". 
I’intura mural He la iRlcsia He Sta. Marla He Arcos 
He la Frontefa (Cadiz). S.XTV. Aneel con "medio ca 
non" o "media aim".
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I â m . r>). Detalle de "La Coronaciôn de la Virgen". 
l’Lntnra mural de la iRleala de Sta. Maria de Arcos 
de la l'Yontera (Cadiz). S,XIII. Anrel con "canon" 




I am. 52, "lia VirRen de la Leche". Tabla central del 
"Retablo de la VirRen" del maestro dc Villabermosn. 
Finales del S.XTV o principles del S.XV. iRlesin pa 
I ropiial de Villahermosa del Hîo (Caste lion ). AnRe- 
les con vihuela de arco (posee la caja aImendrada 
del laud), orRano portatil, mandora y laud.
I
Inin, 55. "In Coronnclon de la VirRcn". Tabla del 
"Betablo de S. Millan". S.XTV. Mtiaeo Provincial de 
l.oirroro. Precede del Monaaterio de S. Millan de Su 
so. Angeles con rabé morisco y laud.

Inm. 54. "S. Millan guardando el rehano". Tabla del 
"Metablo de S. Millan". S.XIV. Museo Provincial de 
l.ogrono. Procédé del Monasterio de S. Millan de S o ­
so. El santo con una cedra o giiitarra.
IT \
Jnm. 55. "S. Millan recibiendo un mensaje de Dios". 
Tabla del "Retablo de S. Millan". S.XTV, Museo Pro­
vincial de Logrofio, Procédé del Monasterio de S. 
llan de Suso, junto al santo y en el siielo descanna 
una cedra o guitarra.
I
I ivn. 56. Detolle de la ptierta de la ar |ueta-rellca- 
rio |ue, procédante del Monasterio de P l e d r a , se en 
cnentra en la Academia de la llistoria (Madrid),
(dira de I maestro dbî Monasterio de Piedra (ano 1590). 
Angel con laûd.
56
I niti. 57. Details He la puerta de la ar |ueta-rel lea 
rio Tue, precedents del Monasterio de Piedra, se en 
cnentra en la Academia de la llistoria (Madrid), 
dbra del maestro de 1 Monasterio de Pledra (afin 1590), 
Ancel con mandora.
■ m  Mil Y  iittMllWlwi.wiuj'
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I An». r»H. DctalJe de 1« puerta fie la ar pieta-reHica 
rto pie, procefJente ilel Monasterlo He PioHra, tee cn 
ciientra en la Academia He la tiiatorla (MaHrlfl)- 
Ohra del maestro del Monaster to He PieHra (ano K190) 
An^el con rahé morisco.
58
I Am. 59. Detalle He la puerta He la ar |iieta-re 1 ica 
rio pie, proceHente del Monasterlo He P i e H r a , se en 
rnentra en la Academia He la Mistorin (Madrid).
()hra (ie I maestro del Monasterlo He PieHra (ano 1590). 
Anf^el con vihiiela He arco con caja He costaHos rectos 
V final escafoide. Tiene cnatro cuerdas sobre el bat^ 
dor y iina piinta fnera He este, cono bor loo.
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I Am. fiO. Dctnlle He In puerta He la ar pieta-re1ica 
rio pie, proceHente Hel Monasterlo He PieHra, se en 
cuentra en la AcaHemia de la llistoria (Madrid), 
ohra del maestro de] Monasterlo de Piedra (ano 1590). 
Ani'el con chifonfa. Kn el mast il se aprecia e 1 tecla- 
■ dillo con letras, pie indican 1 os difercntes soniHos.
60
I âm, 61. Detalle He la puerta He la ar pieta-relica 
rio |ue, proceHente Hel Monasterlo He PieHra, sc en 
cuentra en la AcaHemia He la llistoria (Madrid).
Obra del maestro Hel Monasterlo He Piedra (ano 1590). 
Aneel con"medio canon" pie presents el lado oblicuo 
escalonado.
A
I Am. 02, Detalle de la puerta He la ar pieta-relica 
rio |ue, procédante del Monasterlo de P i e d r a , se en 
cuentra en la Academia de la llistoria (Madrid), 
obra de 1 maestro de 1 Monasterlo de Piedra (ano 1590). 
Ançel con arpa românica de doble hilera de cuerdas.

lain. 65, lisculturas en piedra policromada en loa 
(ilnnculos de los’ mRros de la capilla mayor. 8 . XIV. 
Catcdral de Toledo, Angeles con rabel, laud, b o m ­
barda , salterio "RÔtico" y arpa de tlpo irlandés.
ils
I Am. 64. F.sculturas en piedra policromada en los 
plnaculos de los muros de la capilla mayor. S. XTV. 
Catedral de Toledo. Angeles con mandora, tncensarlo 
y doble flauta.
~v'V'’s
I, Am. 65. l'seul turns en piedra policromada en los 
plnaculos de los muros de In capilla mayor. S.XTV. 
Catedral de Toledo. Angeles con salterio "gotlco", 
incensario y cornamusa.

lain. 66. "La Vlrgen de la Leche". Tabla central de 
un retahlo del cîrculo de 1 maestro de Vlllahcrmosa, 
l'Mnales del S.XTV o principlo* del S.XV. Musco de 
la Catedral de Valencia. Angeles con organo pnrtâ- 
til, vihuela de arco de caja entailada, mandnra y 
laûd.
ü i
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l.Ani. 67. Varies sectores de la bôvodn de la cnpi- 
11a de la casa de los Dalmases. 1” tercio del S.XV. 
Harcelona. Angeles con trompetas dobladas, monocor- 
dio de arco, manicordio o clavicordio, salterio, 
triângiilo, aro de sonajas y doble flauta. Kn el m e ­
dal Ion mandora y arpa.
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l«Am, 68. Varies sectores de la hoveda de la capilla 
de la casa de loa Dalmases. 1" tercio del S.XV. Mar 
celona. Angeles con trompetas rectas, trompetas do- 
bladas, mandora, laud y rabel. Kn e 1 medal Ion rabel 
y bombarda.
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I,Am. 69. Vnrios sectores de la boveda de la capilla 
(Ie la casa de los Dalmases. 1" tercio del S.XV. Rar 
celona. Angeles con salterios "g6ticos"(medio ociil- 
toa en la parte inferior y superior iz|uierda), "me 
dio canon", guimbarda, aro de sonajas, chirimla, 
salterio "gotico" y arpas romanicas. En el medallon 
organo portatil.
4(JN.
I'»m. 70. Varlo« sectorea de la boveda de la capllla 
de la casa de los Dalniasea. 1" tercio del S.XV. Bar 
celona, An^elem con vihuela de arco de caja entalla 
da, castanuelas de man^o y doble flaiitn.
ii
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lam. 71. "La Vir%éh con el Nino". Tabla central del 
'Wetablo de Todos los Santos" de I'edro Serra. S.XV. 
Iiiseo Hiocesano de Barcelona. Procède de S, CiiRst 
del Valles. Angeles con arpa romanlca, mandqra, land, 
salterio " R o t i c o " , Planta y orpano portatll.
h
I.âm, 72. "Ln Viriten con el Niiïo". Tabla central ilel 
retablo procedente de Bellcalre (Lcrlda) de Pedro 
(iarcla de Denabarre. S.XV. Muneo de Arte de Catalo- 
na. Angeles con laudes.
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I.âtn, 7.1, Rnile de Saloraé ante R e r o d e s " . Tabla de 1 
retablo de los Santos Juanes de Juan de Tarragona 
(ano 1159). Museo de Arte de Cataluna. Procédé de 
la capilla del castlllo de Sta. Coloma de jueralt 
(Tarragona). JuRlar con laûd y Sa 1 orné con un pan- 
dero con sonajas.
1I
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I nin. 71. "La Coronaclon de là Vlr^en ". Pintiira ao 
lire tabla de Bernardo Martorell. S.XV. Colecclon V^ 
fins. Barcelona. Angeles con arpa romnnica, rabel, 
Innd y flautas.
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I,am. 75. "La Vlrfjen con el Nino". Tabla centra) del 
"Retablo de S. Nicolas" de .Tacomart. Fiie concluido 
I'or Rexach. Coleccion Amatller. Barcelona. An reles 
con cbirimlas, bombarda, vihuela de arco, arpa roma 
nica y laud.

I am. 76. "La Virpen con el Ntrto". Pinturn sohre tabla 
del maestro de Maluenda. Museo Marlcel de SttRCs. Mar 




I,âm. 77. "La Vlr^en de la Leche". Pintura sobre ta 
bla del maestro de S. Nicolas. Museo Provincial de 
l'urRos. Procédé de Uontoria de la Gantera. Angeles 
con vlbuela de arco con caja entallada, arpa ro m a ­
ni ca y cbirimîa.
A:
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I.Am. 78. Detalle del retablo pie, procédante de la 
crm Ita de S. Antonio, se encnentra el cl Aynntamlen 
f.o de Hechi (Cnsteilôn de la Plana), l’intnrn anônl- 
ma de escuela valenciana. S.XV. An%el con salterlo 
"rôtico".

I .'un. 79. "I.n Virfcen entronizada con an Keles mtjsl- 
cos". Tabla central del retablo del circiilo de Mar 
tin I o r n e r . S.XV. Mii.seo de la Catedral de SeRorbe 
(Caste lion de la Plana). Angeles con organo porta- 
til, Planta tenor, chirimla y arpa tniiy Pantaseada.
79
I Am. R(). "La Vtr%en con el Nino". Pintura sobre ta 
bla de] "Retablo de la vida de la Vlrpcen" del macs 
t.ro de Lana ja. S. XV. iRlesia (>arro (uial de Lanaja. 
Angeles con ôrRano portatil, l a u d , chirimîas, rabé 
morisco y arpa românica.

I 'it;!. 81. "La Coronaclon ile la Viri»en". I’lntura s o ­
bre tabla del "Retablo de la vida de la Vir^en" del 
maestro de Lana jd. S.XV. Iclesia parro piial de I^an^ 
ja. An qeles con cornamusa, vihuela de arco de caja 
entallada, organo portatil, arpa romanica y bombar­
da .
8fl
I An. 82. "Retablo He Ja viHa He la Virgen y He S. 
Francisco" He Nicolas Frances. S.XV, Precede de la 
Maneza (l.eôn) y se encnentra en e 1 Museo del Prado 
(n" 2545). Kn la tabla de "La Asuncion" Angeles 
con érgano portatil, laud y arpa. Kn la tabla de 
"La Virgen con el Nino" An geles con r a b e l , man d e ­
ra, arpa romanica y ôrgano portatil.

F.nni. 81. Detnlle de la tabla "La Vlri^en con el Nino" 
lie) "Retable de la vlda.de la VirRen y de S. F r a n ­
cisco" de Nicolas Fran ces. S.XV. Procède de La Ma- 
ôezn (Léon) y se encnentra en el Miiseo del Prado 
(n^ 2545). Anrel con rabel.
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l.âm. B 4 . Detnlle de In tabla "La Virgen con el Nino" 
del "Hetnblo de la vida de la Vlrfren y de S, F r a n ­
cisco" de Nicolas Frances. S.XV. Procédé de La Dane 
7,a (Leôn) y se encnentra en el Miiseo del Prado 
(n" 2545). Anpel con arpa românica.
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I âm, 85, Detnlle de la tabla "La Vir^en con el Nino" 
del "Retablo de la vida de la Viri'en y de S, Fra n ­
cisco" de Nicolas Frances. S. XV. Procédé de La Dane^ 
%a (l.eén) y se encnentra en el Mnseo del Prado 
(n" 2545). An/»el con mandera.

I mm. 86. "La Coronaciôn de la Vir/fen". Ptntura s o ­
bre tabla del maestro se^oviano de las Once Mil Vîr 
venes. S. XV. Mnseo del Prado (n'* 1290). Angeles 
con orRano portâtil, trompetas, corneta, fîdiila-laûd 
y laûd.

Inm. 87. "Crlsto triiinfante". Anonimo Castellano 
(le finales del S.XV. Museo del Prado (n” 2537). 
Anreles con rabel, sonajas, cîmbalos, salterio, 
trompetas rectas, trompeta bastarda, pandero con 
sonajas y chirimîn.

I,am. 88. "J,a Coronacion de la Vtrgen". Pintnra anô- 
ri ima sohrc tabla, de principles del S.XV. Catedral 
■ le Pamplona. An %elea con land, dohle flanta, corna 
I lima, mandora, pandero con sonajas y organo porta- 
t M .
fi
I vn, K9. Details (le Ins nrchivoltns del Portal del 
Mirador. Catedral de Palma de Mallorca. S.XV. Ançe 
les con restos de un organo portâtil, laud; salte­
rio "frotico" y vihuela de arco con la caja entalla 




Inm. 90. Detnlle rte Ins nrchlvolt.as del Portal del 
Mirador. Catedral de Palma de Mallorca. S.XV. Ang£ 
les con mandora y flautn travesera.
•Â
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l.niit. 91, "La Asuncion". Tabla n" 53 del retablo de 
Nicolas Florentine (ano 1445). Catedral Vleja de Sa 
lamanca. Angeles con laud, trompetas, cornetaa y 
hiiela de arco con caja entallada.
Ji
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lain, 92. "La Coronacion de la Virgen". Tabla n" 54 
del retablo de Nicolas Florentino (ano 1445). Gate 
dral Vieja de Salamanca. Angeles con érgano portA- 
til, salterio "gotico", trompetas, cbirlmln, b o m ­




Inm, 93. Detalle de "la Coronaciôn de la Virgcn". 
Tabla n" 54 de 1 retablo de Nicolas Florentino 
(ano 1445). Catedral Vieja de Salamanca. Angeles 
con trompetas y salterio "gôtico".
i
Inn. 91. Detalle de "la Coronacion de la Virgen". 
Inbla n" 54 del retablo de Nicolas Florentino 
(ano 1445). Catedral Vleja de Salamanca. Angeles 





I,n:n, 95. "Irfj Coronaclôn de la Vir^en". Pintiira s o ­
bre tabla de Fernando Galle^o. S.XV. Museo Dioce.sa 
no de la Catedral Vieja de Salamanca. Procédé de 
la iRlesta de V l l l a f l o r e s .  E l  rey David con arpa 
romanica, ânreles con f(dola-laud, bombarda, tronj 
petas dobladas, flauta ténor y land.
V :
9 5
l.âin, 96. Details de "La Coronaciôn de la VirRcn". 
l’intnra sobre tabla de Fernando GalleRO. S,XV. Mu 
seo Dlocesano de la Catedral Vieja de Salamanca. 
Procédé de la l^lesia de Vlllaflores. El rey Da­
vid cnn nrpa romanica.
96
l,nm. 97, Details de "La Coronaciôn de la Vir%en". 
Pintiira sobre tabla de Fernando Oalle^o. S. XV, Mu 
■?eo Dlocesano de la Catedral Vieja de Salamanca. 
Procédé de la ifçlesia de Vlllaflores. Angeles con 
fîdula-laûd, bombarda y trompetas dobladas.

I I'll. 9P. Detalle «le "La Coronaciôn tic I a Vlrqen". 
I’intiira sobre tabla de Fernando Gallego. S.XV. Mu 
seo Dlocesano tie la Catedral Vieja de Salamanca. 
Procédé de la 1/tlesla de Vlllaflores. Angeles con 






99, "La Coronaciôn de la Virt'en", l’intnra so ­
bre tabla fiel maestro de Osma. S, XV. Catedral de 
l'nrRO de Osma (Soria). Angeles con laud, arpa, flau 
ta, dobles flantas, vihuela de arco y ôr^ano portâ- 
tll .
99
I mm. 100. "La Asuncion". Pintura sobre tabla del 
"Retablo de S. Ildefonso" del maestro de Osma.
S.XV. Catedral de BurRO de Osma (Soria). Angeles 
con ôrRano portatil, flautas y vihuela de arco.

I âin. loi. "IV) Virpen de la Aurora de MedlavilJa", 
linf.iira sobre tabla de Pedro Nicolfui. S.XV. Tfcle- 
sia parrof|uisl de Sarriôn (Teruel). Angeles con 





J.nm, 102, "l.a Virqeh y el NifSo adoratlos por nnRelcs". 
I’intura aobre tabla atribulda a Pedro Nicolau. S.XV. 
Wetahlo mayor de la i^lesia parropiia) de Albcntosa 
(Teruel). Angeles con mandoras, arpas romanicas, aa^ 
terlo "Rotico" y vihuela de arco de caja entallada.
nh
102
I.âm. 105. Detalle de la» archivai ta» de la Puerto 
de los I.ennes, ohra de Hane^uin de Drusela», Juan 
Aleinân y E^a» Cueman. S.XV, Catedral de Toledo, 
Anireles con pequenos atabalea, campanas, ôr^ano 
portatil, flautas simples y flauta doble, chifo- 





lîm. 104. Oetâlle de las archlvolta» de la Pnerta 
de los Leones, obra de liane )nin de llruselas, Juan 
Alemân y Egas Cueman, S,XV, Catedral de Toledo, 
Angeles con trompetas dobladas, flauta y tamboril, 
cîmbalos, pandero, mandora, trompeta doblada y h6m 
b a r d a .
wV n
I âin. 105. Detalle (le lag archlvolta» de la Piierta 
de los leones, ohra de liane.|it{n de Druse las, Juan 
(lemén y E%ag Cueman. S.XV. Catedral de Toledo. 
Anireles con trompeta, trompetas dobladas, flauta 
y tamboril, pandero cuadrado, inonocordio de arco, 
doble flauta, triangulo, salterios "fçéticos", pan 
dero con aonajas, cornamusa y clavicordlo o mani- 
cordio.
ÏSü
I â'!i, 106. OetaJIe de las archlvolta» «le la Puerto
'•e lo» L e o n e » , o^ra de Hane juin de llriiiselas, Juan 
Alemân y Eica» Cueman. S, XV. Catedral (de Toledo. 
Antcele» con cornamiisa y clavicordlo o manicordio.
&lO^
Inm. ]07. Detalle de las archlvoltas de la Puerto 
le los l e o n e s , ohra de Mane piîn de D r u s e ] a s , Juan 
\leman y E r o s  Cueman. S.XV. Catedral de Toledo. 
Angeles con doble flauta, triaoRulo y salterlo 
"rotico".
107
I "i l. 108. Dctalle de las archive 1 tas de la Pucria 
de los l.eones, obra de Hane piîn de Hriiaclas, ,luan 
M e m é n  y B^as Cneman, S . XV. Catedral de Toledo. 
Antfples con flautilla y tamboril, pandero cnadra- 
do y monocordio de arco.
i106
I nm. 109. Ménsula en la Puerta de loa l.eones, obra 
lie liane piîn de Rruselas, .Juan Aleman y B%as Cueman. 
i.XV. Catedral de Toledo. An%eJ con rabel.
I■"ri
1
In'll. 110. "La Virfren con el Nino y Angeles". Pre- 
dela del retablo de Sebastian Almonacid, Diego Co 
I'ln de Ilolanda, Cristiano de llolnnda y Felipe Vi- 
^arny. S.XV. Capilla mayor de la Catedral de Tole 
do. Angeles con vihuela y laud.

1,4m. 111. "La Vlrgen de la I.eche". Tabla central del 
retablo de San cho de Zamora y .luan de Segovia (hacia 
M O P ) ,  Capilla do Santiago. Catedral de Toledo. Ange­
les con arpa gotica y laud.
I l l
I,Am. 112. "La Virgen con el Nino". Tabla central 
iTel "Hetablo de la Virgen" del clrcnlo de Nicolan- 
Marçal de Sax.. S.XV, Mnseo Provincial de Hellas Ar 
tes de Valencia. Precede de la ermita de Puebla 









I Am. 111. "La Virgen tie la Leche". Tabla central >le 
tin triptico con Santiago Apoatol y S. Matfas, tie iin 
seguirlor de Valentin Montolin. S.XV. Krmita de S. 
Félix de Jativa (Valencia). Angeles con vihuela de 
arco, arpa y corneta.
sI
115
I..VI1. 1)1. "La Coronaciôn de la Virgen". Plntnra fio- 
hre tabla del retbblo de Tomâs Giner, S,XV. Colegia 
ta île Sta. Maria de Calatayud (Zaragoza). Angeles 
con lai'id, doble flaiita, flautilla y tamboril y arpa 
roniânica.
m
I A m . 115. "La Virgen y el Nino". Detalle del "R e ta 
M o  de Stn. Kulalin" del maestro de Olot. S.XV. 
fglesia ivirrojiiial de RigardA (Francia). Angeles 
con land y flauta tenor.
# 4 "
I -
I 4m. Jl(>, "La Coronacion tide la Vlrgen". Pintura so­
bre tnhla tie .luan tie Sevlllla. S.XV. Museo Jacinto 
Uigautl. Perpignan (Francia)). Angeles con mandora,
1rpa romAnica, organo portAAtil y salterio "gotico".
I
Marla Rosario Alvarez Martinez
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LOS INSTRUMLNTOS MUSICALES EN LA PLASTICA 
ESPANOLA DURANTE LA EDAD MEDIA: LOS CORDOFONOS.
M@ del Rosario Alvarez Martinez
ARPA IRLANDESA
a .. Brian Boni*a harp* Tornado de M. 
TOURNIER, La Haroe. Paris 1959 
P&B. 27
"CYTHARA ANGI.IGA”
b. Dibujo del Manuscrite de Saint- 
Biaise del 8.XII* coplado per 
MARTINUS GtRBERTOSi De Cantu et 
musics sacra II» Saint-Blaise 
177%, pi.XXXII, fig. 17. Tornado 
de H.TOURNIER» op. cit. p6g. 28

VERTICAL ANGULAR
a. Relieve de la enjuta izquierda 
de la Portada del Cordero de 8. 
leidoro de Le6n. 8.XI. I.V.
ARPA
b. Polio 7 V. del manuscrlto latino 
11550. Biblioteca Nacional de Pa­
rla. 8.XI. Tornado de C. BACHS, 
Historia Universal de loa inabru- 
mentos muaicalea, Ed. Centuri6n, 
Buenos Aires 19^7» l&m. 15*

A UFA VERTICAL ANGUMR
Folio 155 del Beato de Burgo de 
Osma. S.XI. Archivo de la Cate- 
dral de Burgo de Oema (ma. I). 
I.V.
ARPA VERTICAL ANGULAR
Folio 75 V. del Beato de Burgo dè 
Osma. S.XI. Archivo de la Catedral 
de Burgo de Osma (ms. I). I.V.

ARPA VERTICAL ANGULAR
,Folio 64 V, do la Biblla de S. Pe 
dro de Roda (ano 1000). Bibliote- 
ca Naclonal de Parla (ma. lat. 6*) 
Tomado de H. ANGLES, La Mûslca a 
Catalunya fins al segle XIII, Bar 
celona 1955» p6g. 102.
ARPA VERTICAL ANGULAR
b. Jintura mural de S. Juan de Bohi 
(Lérida). S.XII. Actualmente en 




Miniatura de un côdice catalan 
del Museo Dlocesano (nQ 8011). 
S.XI. Tornado dé H. ANGLES, op. 
cit. pâg..l05.
ARPA VERTICAL ANGULAR
b. I.nicial de un salmo en el folio 
179 V. de la Biblia de Avila. S. 
Xll. Biblloteca Naclonal de Ma­
drid. Tornado de J. DOMINGUEZ BOR 
DONA, La Hiniatura espanola 1, 
Barcelona 19)0, lém. 50.

ARPA CUADRANGULAR
JVrchivolta del pôrtico de la igle 
sia de Ahedo de Butrôn (Burgos). 
G.XII. I.V.
ARPA
Archivolte del pôrtico de la igle 




^Relieve del sepulcro de los Stos. 
hermanos m&rtlrea Vicente, Sabina 
y Cristeta. 8,XII. Iglesia de S. 
Vicente de Avila. I.V;
ARPA
a. Capital de la portada oeste de la 
iglesia del Salvador de Egea de 




.Archivolte de la puerta de la Vir 
gen. 19 mitad del S.XIII. Catedral 
de Ciudad Rodrigo (Salamanca).I.V.
ARPA
b. Archivolte de la puerta sur de la 




Archivolte del Pôrtico de la Glo 
ria, obra del maestro Mateo. 
mitad del S.XII..Catedral de San 
tiago de Compostela. I.V.
ARPA
b. Archivolta del Pôrtico del Parai 





,Capltel del porche meridional de 
la Catedral de Jaca (Iluesca). 
S.XII. I.V.
ARPA
b. Archivolta de la portada princi­
pal de la igleaia de Bta. Marla 





a .. Capitel del clauatro de S. Pedro 
el Viejo de Hueaca. S.XII. I.V.
ARPA CUADRANGULAR
b. Capitel del clauatro de la Cate­






a. - Miniatura de un manUeorlto del S. 
XII* Biblioteca Naclonal de Madrid. 
I.V.
ARPA
b. Archivolta de la portada de la 





n . . B  inicial de un manuscrite del 
S.XllI. Biblioteca Naclonal de 
Madrid. I.V.
ARPA
b. Pinturas del fibalde de la Igle­
sia del Cerco de Artajona, del 
maestro de Artsjona. Finales del 






Mininturn del Libro de los Jue- 
pos de Ajedrez, Dados y Tablas 
de Alfonso X el Sablô. S.XIII. 
C6dice T I 6 de la Biblioteca del 
Monasterio de El Escorial. Tornado 
de J. RIANo, Critical and Blblio- 
praphical Notes of Early Spanish 
Mnsic, London 1687, p6g. 122, fig. 
52.
ARPA v er ti c al ANGULAR
b. Miniatura del Libro de los Jue- 
pos de Ajedrez, Dados y Tablas 
de Alfonso X el Sabio. B.XIII. 
Cfidice T I 6 de la Biblioteca del 




"La Virpen con el Nino". Pintu- 
ra g6tica aobre tabla del S.XV. 
Colecci6n Soler y March. Tornado 
de H. ANGLES, op. clt. pAg. 87*
A RFA ROMANICA
b. "La Virgen eon el Nino". Fintura 
sobre table del "Retablo de la 
Virgen" de Gonzalo Pérez. S.XIV. 





"La Virgen y el Nino". Plntnra 
sobre tabla de los Hnos, Serra. 
S.XIV, Calle central del retablo 
de la iglesia de Sta. Agueda. 
Barcelona. Procédé de la iglesia 
de Abélla (Lérida). I.V.
ARFA ROMANICA
b. B inicial del folio 15 del manus 
crito "Gaudie Beata Maria". C6dl 
ce Q II 6 de la Biblioteca del Mo 




Folio 1*^ 1 del "Rommant de la Ro 
ae" de Guillaume de Lorria. C6- 
dice en pergamino roiniado de la 
Biblioteca de la Universidad de 
Valencia. 8.XV. I.V.
ARFA ROMANICA
b, "La Virgen j el Nino". Eapina del 
"Retablo de S, Vicente j S. Este­
ban" del maestro de Liria. S.XIV. 





Miniaturn del Cancionero de Aju 
da. Portugal, S.XIV. Tornado de 
R. MENENDEZ FIPAL, Foeala jugla- 
resca j .luglares, Madrid 1924, 
pAg. 212.
ARFA ROMANICA
b. Folio 3 de un cAdice miniado del 
S.XIV. Fropiedad de la Sra. Mont 




-Folio 1 de un Libro de Coro minia 
do por Juan de Carriôn. S.XV. Ar­
chive de la Catedral de Avila. To 
mado de DOMINGUEZ BORDONA, op. cit. 
T. 11, l6m. 155.
ARPA ROMANICA
b. "La Virgen con el Nino". Fintura 
sobre tabla de Jaime Cabrera. S. 






"La Coronaciôn de la Virgen". 
Plntnra sobre tabla del maes­
tro de Gulraerâ (?). S.XV.Coleç 
cl6n Dalmau. Barcelona. Tornado 
de H. ANGLES, op. cit. pAg.114.
ARPA ROMANICA
b. "Ija Virgen con Angeles mûslcos". 
Plntura sobre table del maestro 
de Fonollosa. S.XV. Colecclôn Mun 




"La Virgen y el Nino". Pintura so 
bre table (ano 1459). Retablo de 
la iglesia de la Trinidad de Villa 
franca del Panadés (Barcelona). 
I.V.
ARPA ROMANICA
b. "La Asunciôn". Miniature de una
inicial. C6dice en pergamino minia 






."8. Vicente, diâcono j m&rtlr". 
Pintura eobre tabla del maestro 
del arzobispo Dalmau de Mur o 
Tomâs Giner. S.XV. Museo del 
Prado, nS 155^» Madrid. I.V,
ARPA ROMANICA
b. "La Virgen y el Nino". Pintura 
sobre tabla con el retroto del 
donante Sperandeo de Santa Fe, 
del maestro de Lenaja (ano 1^59)- 
Procede de Tarazona. Actualmente 





-"La Virgen y el Nino”. Tabla cen 
tral de un triptico con influen- 
cia del maestro de la Pentecostés 
de Cardona. S.XV. Museo Arqueol6- 
gico. Madrid. I.V.
ARPA ROMANICA
b. "La Virgen con el Nino". Pintura 
hispanoflamenca sobre tabla. S.XV. 




a. Orla de una pagina miniada del 
Libro de Horas de Isabel la Cat6 
lica. S.XV, Biblioteca del Monas 
terio de El Escorial. I.V.
ARPA ROMANICA
b. "El Arbol de Jessé". Miniature 
de un Breviario romane. S.XV. 





•* "Escena de la vida del rey David" 
Miniatura del Libro de Horas de 
Alonso de Zûniga. S.XV. Bibliote­
ca del Flonasterio de El Escorial. 
I.V.
ARPA ROMANICA
b. "I« Natividad". Miniatura del Li 
bro de Horas de Alonso de Zûniga. 





"Rey David". Guardapolvo del re 
table de la igleaia del Cerco de 
Artajona, de Diaz de Oviedo (ano 
1497). Navarra. I.V.
ARPA ROMANICA
"Profetaa". Pintura gôtica eobre 
tabla del Palacio arzobiepal de 
Palencia. S.XV. Procédé do Calza 




"La Coronnciôn de la Virgen". Ta 
bla del "Retablo de la increduli 
dnd de Sto. TomAa". S.XV. Capi- 
11a Caparroeo de la Catedral de 
Pamplona. Navarra. I.V.
ARPA FANTA8EADA
b. Clave de b6veda en la entrada de 





"Rey David". Miniatura de nna ini 
cial. Cantoral en pergamino del 
5.XV. Archive de Mûsica de la Ca- 
tedral de Sevilla. I.V.
ARFA ROMANICA
b. Cria de una miniatura gotica con 
"IfS Aaunciôn". Breviario romano 
de fines del S.XV. Catedral de Dur 




a. Orla de linrt pSgina minlada. C6di 
ce del S.XV. Archive de la Cate­
dral de Toledo. I.V.
ARPA ROMANICA 
b. Inicial de pSgina del "Misai Ad- 
v’entus", c6dice en pergamino mi-> 
niado. S.XV. Archive de la Cate- 





"La Virgen y el Nino rodeadoa de 
angeles". Pintura sobre tabla de 
Luis Dalmau. S.XV. Coleccibn de 
D. Luis Tortosa. Onteniente (Va­
lencia). I.V.
ARPA ROMANICA
b. "Rey David". Inicial de una pfigi 
na miniada. Biblia en pergamino 
del S.XV, Biblioteca de la Univer 





"La Virgen con el Nino". Pintura 
sobre tabla del 8.XV. Museo Pro­
vincial de Zaragoza. Tornado de J, 
M. LAMARA, Los instruroentos musi­
cales en la Espana renacentieta.. 
"Miscellanea Barcinonensia"XXXV^ 
Barcelona 1975» fig. 50.
ARPA ROMANICA
b, "La Virgen con el Nino" con el es 
cudo del arzobispo Dalmau de Mur. 
Pintura sobre tabla del maestro 
de lAnaja. S.XV, Museo Provincial 
de Zaragoza. Procédé de Albalate 




a. "J*a Reeurrecci6n del Benor". Ml 
nlatura de un Paalonario. B.XV. 
Monasterio de Guadalupe (C6ce­
res). I.V.
ARPA DE TRANSICION
b. "El firbol de Jessé". Miniature de 
un Libre de Coro. B.XV* Monasterio 




Bajorrelleve de la aillerla del 
core de la Catedral de Le6n.
S.XV. I.V.
ARPA GOTICÀ
b. Inicial de un Ganterai del Is ter 
cie del S.XVI. Catedral de Jdën. 
Temade de J. HIDALGO OGATAR, Can- 
teralea de la Catedral de Jaén del 
primer tercio del 6.XVI. Beletin 
del Institute de Estudies Giennen- 
ses, ane XVIII^ nS 72-75, C.S.I.C. 




"Rey David". Pintura nnônima so­
bre tabla del retable de la igle 
sia parroquial de Palazuelos de 
Munb. S,XV. Burgos. I.V.
ARPA GOTICA
b. Miniatura de un Libre de Core del 





"La Virgen con el Nifio". Calle 
central del retablo g6tico del 
Monasterio de Santa Marla de El 
Paular (Madrid). S.XV. I.V.
. ARPA GOTICA
b. "Rey David", Miniatura del Misai 
de Tavera. S.XV. Archive de la Ca 




Folio 55 del Beato de Gerona 
(ano 975), ilustrado por Eme- 
terius y la religioea Ende. Mu 
aeo Dioceaano de Gerona, nClOO. 
Tornado de'H. ANGLES, op. cit. 
pAg. 99.
LIRA-CITARA
Folio 64 V. de la Biblia de B. 
Pedro de -Roda (ano 1000). Bi­
blioteca Nacional de Parla (ma. 
lat. 6*). Tornado de H. ANGLES, 
op. cit. pAg. 102.
36




Folio 7 V. del manuscrite latino 
11550* Biblioteca Nacional de Paris, 
S.XI. Tornado de C. 8ACHS, op. cit., 
I6m. XV.
LIRA- CITARA
b. Calle central del retablo g6tico 
del Monasterio de Santa Maria de 





a.^Archivolta de la puerta occidental 
(8.XIII) de la Colegiata de 8ta. 
Marla de Toro (Zamora). I.V.
ROTA "TIPO ARPA"
b. Archivolte de la puerta occidental 
(S.XIII) de la Colegiata de Sta. 




a . Archivolta de la Puerta del Bar 
mental. S.XIII, Catedral de Burgos 
I.V,
ROTA "TIPO ARPA"
b. Archivolta del P6rtico de la Gloria 
obra del maestro Mateo. Catedral de 
Santiago de Compostela. S.XII. I.V.
39
n .n n n.ja...n...ni
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ROTA "Tiro ARPÀ"
"Cahtlpas de Santa Marla" de Al 
fonao X el Sable. Mlniatura de 
la cantiga C. C6dice T I 1 de la 
Blblioteca del Monasterio de El 
Bscorial. 1.7.
ROTA "Tiro ARPA"
b. "Cantigae de Santa Maria de Al 
fonao X el Sabio. Mlniatura de 
la cantiga CXX, C6dice T I 1 de 





Relieve de une enjute de le Por 
tada del Cordero. S, Isidoro de 
Léon. S.XI. Tornado de J. PIJOAN, 
Summa Artis. IX, Espasa-Calpe, 
Madrid 19^4, p6g. 117.
SALTERIO LATINO
b. Archivolta de la portada de la 
iglesia del Monasterio de S. Lo 





a. Capital del porche meridional de 
la Catedral de Jaca (Huesca).
S.XII. I.V.
ARPA-SALTERIO
b, Ménsula del exterior de la iglesia 







Archivolta de la portada de Sta. 
Maria de loa Reyea de LaRuardia 
Alava. 8.XIV. I.V.
SALTERIO TIPO "QANUM"
b. Archivolta de la portada de la 










•î'Contigae de Sta.Maria" de Alfon 
so X el Sabio. S,XIII. Miniature 
de la cantiga CXX, Côdice T I 1 
de la Biblioteca del Monasterio 
de El Escorial. I.V.
SALTERIO GOTICO
b. "Cantigas de Sta.Maria” de Alfon 
80 X el Sabio. S,XIII. Miniature 
de la cantiga CXX. C6dice T I 1 
dé la Biblioteca del Monasterio 




"Cantigas de Sta.Maria" de Alfon 
80 X el Sabio. 8.XIII. Miniatara 
de la Cantiga C. C6dice T I 1 de 
là Biblioteca del Monasterio de 
El Eacorial. I.V.
SALTERIO GOTICO
b. Pinturas murales de la capilla de 
S.Martin de Ant6n S&nchea de Sego 





Pinturas murales de la capilla de 
S.Martin de Antôn Sônchez de Sego 
via (ano 1262). Cdtedral Vieja de 
Salamanca. I.V.
SALTERIO TIPO "SANTIR"
b. Pinturas murales de la capilla de 
G.Martin de Ant6n Bénchez de Sego 





a. *Pinturas murales del Abside de la 
iplesia de 8.Miguel de Dftroca. Za 
ragoza. S.XIII, I.V.
SALTERIO TIPO "BANTIR"
b, Pinturas murales del Abside de le 







a. -Pinturas murales del Abside de la 
iglesia de S.Miguel de Daroca. Za 
ragoza. S.XIII. I.V.
"MEDIO CANON"
Mlniatura del Cancionero de Ajuda 
Portugal. S.XIV. Tornado de R, ME- 




"La Coronaciôn de la Virgen". Pin 
tura anônima aobre tabla. Mezcla 
influjoa de Deatorrents y Ferrer 
Basea (hacia 1550). Colecci6n Mun 
tadas. Badalona (Barcelona). I.V.
SALTERIO GOTICO
"La Virgen y el Nifio con Angeles 
mûsicos". Pintura sobre tabla del 
"Retablo de S.MillAn". S.XIV. Mu- 
seo Provincial de LogroRo. Prece­





a. *"Rey David en una B inicial de un 
manuacrito con miniatures gôticas 
del S.XIV. Biblioteca Nacional de 
Madrid. I.V.
"MEDIO CANON"
b. Folio 40 V.. de la "Cr6nica Troya- 
na" (aRo 1350). Biblioteca del Mo 




'"Los siete dias de la Creacl6n", 
Mlniatura g6tica de la Hiébria 
EcleslAstica de Pedro Comestor. 
Table CIÎI. S.XIV* Biblioteca 
Nacional de Madrid. I.V.
SALTERIO TIPO "SANTIR"
b. "La Coronaciôn de la Virgen". Pin 
tura sobre tabla de Juan Daurer. 
S.XIV, Musdo de Palma de Mallorca 





"•'Rey David". Mlniatura de un Libre 
de Coro (fol. 1) de la Catedral de 
Avila, miniado por Juah de Carriôn 
(ano 1494). Tornado de J.DOMINGUEZ 
BOKDONA, op. cit. T.Il, l6m. 135
SALTERIO GOTICO
b. "La Virgen con el Nifio". Pintura 
eobre tabla del maestro de la Se- 
cuita. S.XV, Museo Diocesano de 
Tarragona, Tornado de J.GUDIOL,Pin­
tura g6tica,"Ars Hispaniae" IX.





"Jfey David". Pintura sobre tabla 
del "Retable de Todos les Santos" 
de Pedro Serra. S.XV. Museo de Ar 
te de Cataluna. Barcelona. Prece­
de de S.Cugat del Vallès.
ARPA-SALTERIO
b. "La Coronaciôn de la Virgen". Pin­
tura anônima sobre tabla del s.XV. 
Precede de GÙardia del Prats. Ac- 
tualmente en el Museo episcopal de 
Tarragona. Tornado de J.SUBIRA, His 
toria de la Mûsica espanola e his- 
panoamericana, Ed.Salvat, Barcelo­




-"La Vlrgen, el Nino y Angeles mô- 
sicos". Pintura anônima de la es- 
cuéla valencians. S.XV. Museo de 
Arte de GataluRà. Tornade dé J.Pl- 
JOANS, Summa Artis^Xl, op. cit. 
pAg. 617, fig. 950
SALTERIO GOTICO
b. "Rey Saloraôn". Bajorrelieve de la 





"Rey David" en una inicial del Li 
bro de Hoas miniado por Bernardo 
Hartorell (ano 1444). Museo de His 
toria de Barcelona. l.V.
SALTERIO GOTICO
"La Resurrecciôn". Miniature de un 





Minimtura de la Blblia de Mosê 
Arragel de Guadalajara (1422 - 
1455)» Biblioteca del duque de 
Alba. Madrid. l.V.
SALTERIO GOTICO
b. "Rey David” , inicial de una pagi­
na miniada del "Breviarium ad u - 
sum" (O.P. a 111 2). 8.XV. Biblio 





."Profetas del Antiguo Testamento" 
Predela del retable de Nicolés 
riorentino (ano 1445). Catedral 
Vieja de Salamanca. l.V.
SALTERIO TIPO "8ANTIR"
b. Minlatura del côdice gôtico "Tu~ 
rris fortltudinis". 8.XV, Catedral 




. Folio 2 de "Opera” de Johannes 
Tinctoris. C6dice en pergamino 
miniado del s.XV, Biblioteca de 
ia Universidad de Valencia (vol. 
844). l.V.
SALTERIO GOTICO
b. Miniatura de un "Breviarium" en 
pergamino del s.XV. Biblioteca 







-"La Vlrgen y el Niflo". Miniatura 
de un-Libre de Horaa flamenco. 
[j.XV. Biblioteca de Palacio. (Ma 
con pinturaa 1008). Madrid. I^V.
DULCEMA
b. "El bautismo de Criato". Miniature 
de un Libre de Horaa de Fernando 





J'El Senor bendiciendo entre dos 
Angeles". Miniature gôtica de un 
Pontifical hecho para D.Luis de 
Acuna,obispo de Burgos. S.XV, Bi­
blioteca Nacional de Madrid (vit. 
18-9, fol.25). Tornado de J.DOMIN­
GUEZ BORDONA, op. cit. T.II, lAm
154
DULCEMA
"La AsunciÂn", Miniatura de Un 
Breviario Romano, B.XV. Catedral 





a. "Iæ  Deesls”. Minlatura del Canto­
ral ”E1 Apuilucho” . S.XV. Archive 
de la Catedral de Toledo. l.V.
CLAVICORDIO
"la oraciôn del huerto". Miniatu­
ra de un Libro de Coro de la Cate 
dral de Avila, miniado por Juan 




"Lm A8uncl6n”. Miniatura de una 
inicial de un Cantoral dël a.XV. 
Archive de là Catedral de Sevi­
lla. l.V.
CLAVICORDIO
b. "La Natividad". Miniatura de un 
Libro de Coro de la Catedral de 
Avila* miniado por Juan de Ca - 




"Là Natividad". Miniatura del Can 
toral "El Aguilucho". S.XV. Archi 
VO de la Catedral de Toledo. l.V.
CIAVICEMBALO
b. "T^ a Natividad". Miniatura del Can 
toral "El Aguilucho". S.XV. Archi 





a. Retablo en piedra de la Içlesla 
parroqulal de Caatellô de Far - 
fanya (Lêrida). S.XIV. l.V.
MONOCORDIO DE ARCO
b. Sector L del techo de la capilla 
de la casa de les Dalmases. S.XV 
Barcelona. Tornado de J.M.LAMAWA, 
Los Instrumentes musicales en los 
ûltimos tlempos de la dlnastla de 
la casa de Barcelona."Miscellanea 
Barcinonensia" XXl-XXII. Barcelo­




.Archivolte del Pôrtico de la Glo­
ria, obra del maestro Mateo, 2s 
mitad s.XII. Catedral de Santiago 
de Compostela. I.V.
"ORGANISTRUM"
liénsula del sal6n del Palacio del 
arzobispo Gelmirez (18 mitad del 






flapi tel de la ipleeia de la Virgen 
de la Pena.* 8.XII. Sepûlveda (Sego­
via). I.V.
CINFONIA
b. Archivolte de la Puerta del Sarmen- 
tal. 8.XIII. Catedral de Burgos. 
I.V.
CINFONIA
Folio 141 del "Rommant de la Rose" 
de Guillaume de Lorrls. S.XV. Bi- 






f idulA o v a l
Folio 184 del Beato de la Real Academia 
de la Hiatoria, nS 55 (olim Ae 39). S.XI. 
Tornado de J. M. LA MARA, Lo b Instrumentes 
musicales en la Espana medieval. "Misce­





Relieve de la enjuta de la Portada del 





Relieve de la enjuta de la Portada del 










Folio 141 de une Biblia romAnlca. 8.XII. 




Ménsula del sal6n del palacio del arzobis 
po Gelmirez. is mitad del 8.XIII. Bdntia- 





Archivolta de la portada de la igleeia de 
S. Miguel de Estelle (Navarra). S.Xll, To 
mado de H. NICKEL, B eitrag zur Entwicklung 





Archivolta da la portada de la iglesia de 
S. Miguel de Estella (Navarra). S.Xll. To 
mado de H. NICKEL, op, cit. Ifim. 9^.
73
74
FIBULA o v a l
Archivolta de la puerta de la igleaia de 





FIDULA EN FORMA DE ESPATULA
Miniatura de un manuscrito catalAn del Mu 
aeo Dioceaano de Barcelona (ano 1100). To 




Folio 86 del Beato de Sto. Domingo de Si 
los (iluminado entre 1075 y 1095). Muaeo 
BritAnico (add. 11695)* Tornado de J.PIJOAN 
Gumma Artis, Vlll, op. cit. fig. 789*
76
IuT T f ÜT
77
FIDUIA
Archivolta del p6rtlco de la iglesia de 




Folio 127 del Beeto moz&rabe de la Bi- 
blloteca Nacional, vit. 14-1 (olim Hh 58) 
S. X. Madrid. Tornado de R. MENENDEZ PIDAB 




Folio 7 V .  del rtanuscrito latino 11550 de 
la Dibliôteca Nacional de Parla. Procédé 
de Cataluna (ano 1070).. Tornado de 0. SACHS^ 




Capitel del claustro del Monasterio de 
Sta. Maria de l'Estany (Barcelona).





Capitel del claustro superior de Sto. 




Capitel del porche meridional de la Cate- 
dral de Jaca (Hueaca). S.Xll. I.V.
62
8)
FIDULA EN FORMA DE 8
inicial de les Salmos de David. Brevla- 
rio leonês de 1187* Colegiata de B. Isi 





Inicial de los Balmoa dé David. Brevia- 
rio leonés de 1187. Colegiata de 8. Iaide 




Archivolte de la puerta de la igleaia de 






FIDULA DE COSTADOS RECTOS
Archivolta de là puerta occidental (ano 1260) 
de la Colegiata de Sta. Maria la Mayor de To 





Archivolta de la portada septentrional de 
la Colegiata de Sta. Maria la Mayor dé To 




Archivolta de la Puerta de loa Apôato 
les de la Catedral de Avila. S,XIII. 
I.V.
FIDUI -A DE COSTA DOS RECTOS
b. Archivolta de la Puerta de los Apôstoles 




Archivolta de la Puerta del Sormental. 




FIDULA DE C0STAD08 RECTOS
Archivoltn de la Puerta del Sarmental. Oa 




Archlvolta de là portada de la Igleaia 




Archivolte de la portada de la igleaia 




Iniclal de una Biblla g6fclca. S.XIII, Ca­









Folio 31 V, del"Libro de los Juegos de 
Ajedrez, Dadoe y Tablas” de Alfonso X 
el Sabio. C6dice T I 6 de la Biblioteca 
del Monasterio de El Escorial. Tornado 




"Cantlgfts de Santa Maria" de Alfonao X el 
Sabio. Miniature de la cantiga I. C6dice 
b I 2 de la Biblioteca del Monasterio de 
El Escorial (fol. 29 v.). Tornado de R. FŒ 
NENDEZ PIDAL, op. cit., p6g. 36?.
96
97
FIDULA DE COSTADOS RECTOS
Ménsula de la Catedral de Tarragona. S.XIII. 
Tornado de J. PIJOAH, Sununa Artle XI, op. cit. 
p&R. 546, fig. 884.
97
98
FIDULA EN FORMA DE 8
Archlvolta de la puerta occidental (S,XIII) 






Miniature del Cancionero de Ajuda. 8.XIV. 
Portugal. Tornado de R. MENENDEZ PIDAL, 




"La Virgen con el Nino". Tabla central 
de un retable de Jaime Serra. S;XIV, 
Museo de Arte de Cataluna. Barcelona. 
Tornado de J. M. LAMANA, Los Inatrumen- 
tos musicales en là Espana medieval, 
"Miscellanea Barcinonensia", XXXV, Bar 
celona 1973$ fig. 10.
100
101
- VIHUELA DE ARGO OVAL
Baldaqulno da la Catedral de Gerona. 8.XIV. 
Tornado de H.ANGLES, op. cit., p&g. 95»
101
102
VIHUELÂ DE ARCO ENTALLADA
"La Virgen con el Nifîo". Tabla del "Re­
table de 8. Mlll&n". S.XIV. Museo Pro­
vincial de Logrono. Procédé del Monaste 




Folio 186 V. de las "Institutiones Jus- 
tiniani". C6dice V I 1 de la Biblioteca 




"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura so 
bre tabla de Juan Daurer. S.XiV. Museo dé 




VIHUELA DE ARCO ENTALLADA
Ménsuln del eepulcro de Vell-Llebreta. 
Monasterio de Poblet (Tarragona). S.XIV, 
Tornado de J. SUBIRA, op. cit., pAg.209*
105
106
VinUELÀ DE ARCO DE COSTADOS RECTOS
"La Virgen de les Angeles". Pintura so­
bre tabla de la escuela del maestro de 
la Pentecostéa de Cardona. S.XIV. Colec 
cl6n Perriollat. Parla. I.V.
106
107
VIHUELA DE ÀRCO DE COSTADOS RECTOS
Inicial de un manuscrito catalân del 
S.XIV. Museo BritAnico (add. 152). To­
rnado de-J. PI JOAN, Bumma Artis, X I , op. 




"La Virgen y el Nino". Pintura Sobre 
tabla del maestro de Mohtesiôn. S.XV, 
Colecciôn Mateu. Barcelona. I.V.
108
109
VIHUELA DE ARCO DE COSTADOS RECTOS
"La Virgen con Angeles mAsicos"; Pintu­
ra sobre tabla del maestro de Fonollosa. 





"Santa Agueda". Pintura sobre tabla del 




VIHUELA DE ARCO ENTALLADA
"Retablo de S. MillAn" (ano 1490). Igle 
aia parroquial de 8. HillAn de lea Bal- 
basee (Burgoa). I.V.
D I O L I O T E C A
111 .
112
VIHUELA DE ARCO ENTALLADA
a " L a  Resurrecciôn"« Miniatura de un 
Pasionario de finales del S,XV. 
Monasterio de Guadalupe (Câceres). 
I.V.
FIDULA-LAUD
b. Orla dé una pAgina miniada de la Bi 
blia de D. Gonzalo de Zûniga. 8.XV. 
Catedral de Plasencia (CAceres). I.V.
112
115
VIHUELA DE ARCO ENTALLADA
"El nacimiento de là Virgen". Miniatu 
ra del Libro de Horaa de Isabel la Cat6 
lica. S.XV. Biblioteca del Monasterio 




Inicial de una pÀgina miniada de un ma 




VIHUELA DE ARCO ENTALLADA
"La Trinidad". Miniatura del S.XV. Mu 




VIirUELA DE ARCO ENTALLADA
"La Virgen con el Nifio". Pintura an6 




VIHÜEIA DE ÀRCO ENTALLADA
"La Virgen y ol Nino". Galle central del 
retable gôtico (S.XV) del Monasterio de 
El Paular (Madrid) I.V*
117
118
VIHUELA DE ARCO ENTALLADA
"La Coronaciôn de la Virgen". Pintura an6 
nlma sobre tabla de principles del s.XV, 
Catedral de Pamplona, I,V.
118
119
VIHUELA DE ARCO OVAL
"La Virgen y el Rifio con Angeles mûsicos". 
Tabla central del retablo de la Iglesla de 
Montesiôn del maestro de Montesiôn. S.XV. 
Palma de Mallorca. I.V.
119
IPO
VIHUEIA DE ARCO ENTALLADA
"Nuestra Senora de la Buena Muerte". Pintu 
ra sobre tabla de Rafael Moguer. 8.XV. Mu­
sée de Palma de Mallorca. Tornado de G.LLOM 
PART, La pintura medieval mallorqulna. Su 
entorno cultural j  su ioonografla» vol.II 




pQeletd* eei pési^ ©ad»it4adftt#trM 8»n<tei%l 
d©D 09XK©nito«ad©hdia9.StlBlfeA9 dp.S«f©r6ni- 
pAg.yi&ga Ferlas de Pasctia. S.XV, Catedral 
de Rurgo de Osma (Soria) I.V.

122
VIHl|PIA DE AKCO> ^
Pncistol del corollde Catedral de Talg 




VllIUEIA DE ARCO ENTALLADA
"La Virgen de la Gracia". Pintura sobre ta 
bla de Paolo di Sancto Leocadio. S.XV. Igle 
sia parroquial de Enguera (Valencia). Torna­
do del Cat&logo de la Exposici6n "El sigld 





"La Virgen con el Nino y Angeles mû 
sicos". Timpano de la Portada de los 





VIHÜÊLA DE ARCO DE COSTADOS RECTOS
"S. Martin enfermo". Predela del "Retablo 
de S. Martin" de Martin Bernât, S.XV. Co- 




VIHUELA DE ARCO ENTALLADA
"Salomé bailando ante Herodes". Pintu 
ra sobre tabla del maestro de Quiteria. 





"La Goronaci6n de la Virgen". Fachada 
interior de la puerta de 8ta. Catalina. 
S.XIII, Gatedral de Toledo, Tornado de 
A. BUKAN SANPERE y J. AINAUD DE LASARTE, 
Escultura g^'tiba, "Ara Hispaniaè", VIII, 




Pinturas murales del Abside de la igle 






"Ln Coronaciôn de la Virgen". Pintura 
mural de Ferrer Basse (ano 1^46). Ca- 






"Los siete dias de la Creaciôn".Tabla 
c m  de la Historié Eclesi^stica de Pe 
dro Comestor. S.XIV. Biblioteca Nacio- 




Escudos her&ldicos y mfisicos. Banda 
inferior de las pinturas murales del 
refectorio de la Catedral de Pamplo­
na, de Juan Oliver (ano 1550). Actual 
mente en el Huseo Provincial de Paraplo 
na. Tornado de M, C. LACARRA DUCAT, Apor- 
taci6n al estudio de la.pintura mural K&- 
tica en Navarra, Diputaciôn Fpral de Na­
varra. Instituciôn "Principe de Viana", 




Figuras de les pinéculos en piedra po 
licromada del muro que cierra la capi 





Folio 141 del "Rommant de la Rose" de 
Guillaume de Lorris. C6dice en perga- 





Frlso de un ventanal sobre el claustre 
del palacio del rey Martin (ano 1400), 
de François de Belau. Poblet (Tarrago­
na). tornado de J. PIJÔAN, Summa Artis, 




"Apariciôn de la Virpen a une Comuni 
dad". Pintura de Pedro Berruguete,








Enjuta de la puerta derecha del reta­
ble de la iglesia del Monasterio de El 




Timpano de la puerta del refectorio de 




"La Natlvidad". Inicial de pAglna del 
Cantoral "El Agullucho". S.XV, Archi­




Miniotura del fol. 5 de la "Historia 
Nâturalis” de Cayo Pllnio Segundo. C6 
dice en pergamino rainlado del S.XV. 





"S. Martin enferme". Predela del "Retable 
de S, Martin" de Martin Bernât. S.XV, Cele 




"Cantigae de Santa Marla" de Alfonso X 
el Sabio, S.XIIIa Miniatura de la can- 
tiga 0. G6dice T I 1 de la Biblioteca 




Pinturas en la b6veda del crucero de 
la Igleaia parroqulal de Cervera de la 




"La Virgen con el Nino". Pintura sobre 
tabla de Jaime Serra. 8.XIV. Colecciôn 




"La Virgen de la Leche". Pintura sobre 
tabla de Ramon Mur. S.XV, Museo de Arte 
de Cataluna. Barcelona. Tornado de M. OLI 
VAR, Museo de Arte de Cataluna, Ed. Sal- 




"La Virgen de los Angeles". Pintura sobre 
tabla del maestro de Belmonte. S.XV. Co- 




"La Virgen con el Nino". Pintura sobre 
tabla con el retrato del donante Speran 
deo de Sta. Fe, del maestro de Lanaja 
(ano 1459). Museo L&zaro Galdiano. Ma­





"La Virgen con Angeles mûsicos" y un 
donante. Pintura anônima de la 1@ mi 
tad del S.XV. Antes en la colecciôn 




"La Virgen y el Nino". Tabla central 
del "Retablo de Sta. Ana" del maestro 





"La Virgen con el Nino j Angeles mûsjL 
cos" con el escudo del arzobispo Dal- 
raau de Mur. Pintura sobre tabla del maes 
tro de Lanaja. S.XV. Museo de Bellas Ar- 





"La Virgen con el Nino rodeados de an 
geles mûsicos y flores". Pintura so­
bre tabla del "Retablo de Sta. Ana" del 
circule de Bernat-Ximenez con influén- 
cia de Bermejo (ano 1483). Museo Metro 




"La toma de Honda". Bajorrelieve del co 
ro bajo de la silleria de la Catedral 





"La Natividad". Miniature del Cantoral 
"El Aguilucho". S.XV. Archivô de la Ca 




"La Natividad". Pintura anônima so­





"La Virgen y el Nino". Miniatura de un 
Libre de Horas del S.XV. Biblioteca 
del Seminario de S. Carlos. Zaragoza. 






Folio 18 del Beato de Gerona (ano 975), 
ilustrado por Eraeterius y la religiosa 
Ende. Museo Diocesano de Gerona, n2 100. 




Folio 177 del Beato de la Real Acade 





Capitel de la girola de la iglesia de 




FIDUIÂ EN FORMA DE AZADA
Capitel del claustrd del Monasterio de 





"Ancianos del Apocalipsis". Pintura8 al 
fresco de S. Quirze de Pedret. S.XII. 





Ménsula del sal6n del palacio del arzo 
bispo Geltnirez (1® mi tad del S.XIII). 





Folio 89 del Beato del Monasterio de las 
Huelgas. S.XII. Actualmente en Manches­
ter (John Ry!J,and's Library, ms. 8). In- 





Folio 89 del Beato del Monasterio de las 
Huelgas. S.XII, Actualmente en Manches­
ter (John Ryland's Library, ms. 8), In- 




VIHUELA EN FORMA DE 8
Archivolta de la portada de la iglesia 






Archivolta de la portada septentrional 
de la Colegiata de Sta. Maria la Mayor 




Folios 121v,-122 y 177 del Beato de 
Saint-Sever, ilurainado en Gasciina en 
tre 1020 y 1072. Actualmente en la Bi 





FIBULA EN FORMA DE PALA
Pinturas murales de S.Martin de Feno- 




Archivolta de la portada de la iglesia 





Archivolta de la portada sur de la Ca 
tedral de Burgo de Osma (Soria). S.XIII, 




Archivolta de la portada occidental 
(S.XIII) de la Colegiata de Sta. Ma 
ria la Mayor de Toro (Zamora). Toma 




Ménsula del salôn del palacio del arzo 
bispo Gelmirez (is mitad del S.XIII). 
Santiago de Compostela. Tornado de J. SU 




Archivolta de la Puerta del Sarmental 




Archivolta de la Puerta del Sarmental 




Archivolta de la portada de la iglesia 




Archivolta de la Portada de S. Juan en 
la fachada occidental de la Catedral de 
Leon. S.XIII. Tornado de FRANCO MATA, 
Escultura gôtica en Le6n. Excma. Diputa 
ci6n provincial de Le6n. Patronato "Jo­





"Cantigas de Santa Maria" de Alfonso X 
el Sabio. S.XIII, Miniature del folio 3 
del côdice T I 1 de la Biblioteca del 




"Gantigas de Santa Marla" de Alfonso X 
el Sabio. S.XIII. Miniatura del folio 
29 del c6dice b I 2 de la Biblioteca 
del Monasterio de El Escorial. Tornado 




Miniatura del "Libre de les Juegos de 
A jedrez, Dados y Tablas" de Alfonso X 
el Sabio (ano 1283). Folio 31 y. del 
côdice T I 6 de la Biblioteca del Mo­
nasterio de El Escorial. Tornado de R. 




Pinturas murales de la capilla de S, 
Martin de Ant6n'Sânchez de Segovia 





Archivolta de la portada occidental 
(ano 1260) de la Colegiata de 6ta. 




Miniatura del Cancionero de Ajuda. Portu­





Pinturas del techo del claustro del Mo 





Retablo de la Catedral de Camprodôn. 
(Gerona). S.XIV. Tornado de H.NICKEL, 




Archivolta de- una puerta de la Catedral 
de Pamplona. S.XIV. Tornado de J.M.LAMA- 
i'JA, Los instrumentos musicales en la Es 
pana renacentista. "Miscellanea Barcino 




"El ârbol de Jessé". Miniatura de la 
Vulgata de S.Jerônimo (Tomo II).S.XV 
Côdice en pergamino miniado del Ar - 




Orla de una pégina miniada de un Li­





"La Natividad", Pintura sobre tabla 
de Miguel Xitnenêz y Martin Bernât. 
S.XV. Fragmente del retablo de la 





"La Virgen y el Nino". Pintura anôni- 
itia sobre tabla del s.XV, propiedad del 




"Regina Kacratissimi Rosarii". Tabla 
central del "Retablo de la Magdalena" 
S.XV. Escuela de Ximenez-Bemat. Co- 




Relieve del faqstol del coro de la Ca 
tedral de Toledo. S.XV. Tornado de J. 




"Cristo y la Virgen". Inicial de pa­
gina del Misai de Mendoza en pergami 
no miniado. S,XV. Archive de la Gate 




Folio 3 de la "Historia Naturalis" de 
Cayo Plinio Segundo. Côdice en perga- 
mino miniado del s.XV. Bibtioteca de 




"La Virgen de la Gracia". Pintura so­
bre tabla de Paolo di Sancto Leocadio 





"Cristo Rey con Angeles mûsicos". Bajo 
rrelieve del retablo de la iglesia de 




Capitel del porche meridional de la 





Galle lateral del "Retablo de S.Andrés" 
(finales del s.XIII o principles del e. 
XIV). Parroqûia de’ G.Andrés de Anastro 
(Alava). Tornade de M.J.PORTILLA VITO - 
RIA y J.EGUIA LOPEZ DE SABANDO, Catâlo- 
Ko monumental de la diôcesis de Vito - 
ria.Arciprestazpios de Trevino «Albaina 




Kepresentaciôn sirabôlica del "Trivium" 
y el "Quadrivium". Miniature de Nico­
las de Bolonia en el "Comentario sobre 
los côdices de B.de Saxoferrato".S.XIII 




I’inturas murales de la Capilla de S, 
Martin de Antôn Sânchez de Segovia 





"La Virgen de la Leche entre ângeles 
mûsicos". Fragmente de un retablo del 
taller de los Serra. S.XIV. Propiedad 





"La Virgen con el Nine". Pintura sobre 
tabla del "Retablo de la Virgen" de 
Gonzalo Pères (fines del s.XIV). Pro - 





"La Virgen con el Nine". Tabla central 
de un retablo de Jaime Serra. S.XIV. 
Museo de Arte de Cataluna. Procédé de 
Albarracin (Teruel). Tornado de J.Mi 
LAMANA, Los instrumentes musicales en 
la Espana medieval, "Miscellanea Bar- 





Escudos herâldicos y mÛBicos. Banda 
inferior de las pènturas murales del 
refectorio de la Catedral de Pamplo­
na, de Juan Oliver (ano 1550). Actual 
mente en el Museo Provincial de Pam­
plona. Tomado de li.C. LACAKRA DUCAY, 




Frescos de la torre del homenaje del 
Castillo de Alcaniz (Teruel), de Ag­




Folio 6 V. del "Rommant de la Rose" 
de Guillaume de Lorris. Côdice en 
pergamino miniado del s.XV. Biblio- 





"La Virgen y el Nino". Pintura sobre 
tabla de Jaime Serra. S.XIV. Colec — 




"La Virgen y el Nino". Tabla del reta 
bio de la Iglesia de la Trinidad (ano 





"La Virgen y él Nino" del "Retablo de 
Nuestra Senora de Todos los Santos" 
de Pedro Serra. S.XV. Museo de Arte 




Friso de un ventanal sobre el claustro 
del palacio del rey Martin, de François 
de Salau (ano 1400). ^oblet (Tarragona) 
Tomado de J.PIJOAN, Summa Artis,XI, op. 




"Apariciôn de la Virgen a una comuni- 
dad" de Pedro Berrugete. S,XV. Museo 




"El Area de' la Alianza". Folio 216 de 
la Biblia de Alba, iluminada por Mosé 
Arragel de Guadalajara. S.XV. Biblio- 
teca del duque de Alba. Madrid. Torna­





"La Virgen y el Nino con Angeles mûsi 
cos". Tabla central del retablo de la 
Iglesia de fiontesiôn, del maestro de 





"Angeles". Relieve gôtico del Museo 





"La Virgen y el Nino". Timpano de la 
I’uerta de los Apôstoles de la Cate - 




"La Virgen con el Nino j Angeles mûsi 
cos". Retablo de la Capilla del Conta 
dor Saldana, de Nicolas Francés. S.XV. 




Folio 87 del Beato ilustrado por Ma - 
gius en S.Miguel de Escalada (ano 950) 
Actualmente en la Pierpont Morgan Li­
brary, ms. 644, de Nueva York. Tornado 
de J.PIJOAN, Summa Artis,VIII, op. 




Folio 87 del Beato ilustrado por Ma - 
gius en S.Miguel de Escalada (ano 950) 
Actualmente en la Pierpont Morgan Li­
brary, ms. 644, de Nueva York. Tornado 
de J.PIJOAN, Summa Artis,VIII, op. 
cit., pâg. 523, fig. 761
216
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LAUD DE LARGO f^STIL
Folio 199 V. del Beato de Valcavado 
(ano 970), ilustrado por Oveco. Bi- 




M U D  DE MRGO MASTIL
Folio 164 del Beato de Sto.Domingo de 
Silos (ano 1093). Actualmente en Lon­
dres, Huseo Briténico, add. 11695. 
mado de M.MENTRE, Contribuci6n al es- 
tudio de la miniatura en Leon y Casti­
lla en la Alta Edad M e d i a , C.S.I.C., 
Leon 1976, fig. 27
21 8
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LAUD DE LARGO MASTIL
I'olio 196 del Beato de Gerona (ano 
975). Museo diocesano de Gerona, 
nS 100. Ilustrado por Emeterius j 






Calle lateral del "Retablo de S.Andréa" 
(finales del s.XIII o principios del a. 
XIV), Parroquia de S.Andréa de Anastros 
(Alava). Tornado de M.J. PORTILLA y J.E- 




i^blio 18 del "Libro de los Juegos 
de Ajedrez, Dados y Tablas" de Al 
fonso X el Sabio (ano 1285). C6di 
ce T I 6 de la Biblioteca del Mo- 
nasterio de El Escorial. I.V.
LAUD ARABE
b. Folio 68 del "Libro de los Juegos 
de Ajedrez, Dados y Tablas" de Al­
fonso X el Sabio (ano 1285). C6di- 
ce T I 6 de la Piblioteca del Mo—  
nasterio de El Escorial. Tornado de 







Pinturas murales del âbside de la igle 





"La Virgen de la Leche entre angeles 
musicos". Pragmento de un retablo del 
taller de los Serra. S.XIV. Propiedad 





"]ia Coronaci6n de la Virgen". I’intura 
anonima sobre tabla. Mizcla influ,jos 
de Destorrents y Ferrer Basse (ano 





"la Virgen y-el Nino". Pintura anôni 
ma de escuela catalane. S.XIV. Colec 
ciôn particular. Barcelona. Tornado 




Pinturas del techo del claustro del 





Pinturas del techo del claustro del 





"La Virgen con el Nino". Pintura so­
bre tabla del "Retablo de S.Millan". 
Museo Provincial de Logrono. Procédé 






Folio 1 del Libro de Privilégiés de 
los Reyes de Mallorca. Iluminado en 
1354 por Romeo des Poal de Manresa. 
Archive Histôrico de Palma de Mailer 
ca. Tornado de J.DOIIINGULZ BORDONA, 




Folio 141 del "Roraraat de la Rose" de 
Guillaume de Lorris. Codice en perga- 
mino rainiado del s.XV. Biblioteca de 




"La Virgen y el Nino". Pintura sobre 
tabla de Jaime Serra. S.XIV. Colec - 





"La Virgen de los Angeles", Pintura 
sobre tabla de la escuela del maes- 
ftro de la Pentecostés de Cardona.





"La Virgen de los Angeles". Pintura 
sobre tabla del maestro de Belmonte. 





"La Virgen con el Nino". Pintura sobre 





"La Virgen con el Nifio". Pintura sobre 
tabla del circule de Pedro Nicolau. Si 




LAUD C M  SI CO EUROPEO
"La Virgen con el Nino" del "Retablo 
de Nuestra Senora de Todos los Santos" 
de Pedro Serra. S.XV. Museo de Arte de 





"La Virgen con el Nino". Pintura sobre 
tabla de Miguel Ximenez. S,XV. Colec - 




Fragmente de un retablo con ângeles 
mûsicos del maestro de la Pentecostés 
de Cardona. S.XIV. Iglesia patroquial 
de Cardona (Barcelona). Tornado de H. 





"La Resurrecci6n", Miniatura de un Pa 
sionario de finales del s.XV. Monaste, 




Pâgina del Breviario de Carlos V. Si- 





"La Virgen con el Nino y Angeles mûs^ 
cos". Pintura sobre tabla con el retra 
to del donante Sperandeo de Sta. Fe, 
del maestro de Lanaja (ano 14)9). Mu - 




"La Virgen y el Nino". Tabla central 
de un triptico con influencia del 
maestro de la Pentecostés de Cardona 
(principios del s.XV). Museo Arqueù- 










"La Virgen y el Nino con angeles mûsi 
cos". Tabla central del retablo de la 
iglesia de Montesiôn del maestro de 





"La Deesis". Inicial de pâgina del Can 
toral "El Aguilucho" de finales del s. 





"Cristo y la Virgen". Inicial de pâgi 
na del Misai de Mendoza en pergamino 
miniado del s.XV. Archive de la Cate­




Miniatura de "Opera" de Public Virgi- 
lio Mar6n. Codice en pergamino minia­
do del s.XV. Biblioteca de la Univer- 
sidad de Valencia (vol. 748). I.V.
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LAUD C M  SI CO EUROPEO
"La Virgen y el Nino". Tabla central 
del "Retablo de Sta.Ana" del maestro 





"La Coronaciôn de la Virgen". Tabla 
central del "Retablo de la Virgen" 
de Miguel del Rey en colaboraciôn 
con el maestro de Torralba (ano 







Retablo Mayor de la Seo de Zaragoza, 




Archivolta de la Puerta del Sarmental 




Pinturas murales del abside de la igle^  
sia del Cerco de Artajona (Navarra), 
del maestro de Artajona. S.XIII. Museo 




Archivolta de una portada de la Cate- 
dral de Pamplona (finales del s.XIV). 
Tornado de J.M.LAMANA, L o s  instrumen - 
tos musicales en la Espana renacentis- 
ta. "Miscellanea Barcinonensia" XXXIX, 




Orla de una pagina miniada con el 
"Prendimiento de Jésus". Cantoral 
en pergamino miniado del s.XV. Mo- 





Pagina miniada del Misai de Mendoza. 
C6dice en pergamino miniado del s.XV. 





"San Vicente". Pintuta sobre tabla 





Del tratado "Harmonie Universelle" de 




Polio 142 del Beato de Turin, copia 
catalana del Beato de Gerona, reali- 
zada hacia el ano 1100. Biblioteca 




LAUD DE LARGO MASTIL
Folio 1 7 4 V. del Beato ilustrado por 
Magius en S.Miguel de Escalada (ano 
9 5 0 ). Actualmente en la Pierpont Mor­
gan Library, ms. 644, de Nueva York. 
Tornado de J.PIJOAN y otros, Historia 
del Arte, III, Ed. Salvat, Barcelona 





Dibujo del Manuscrite de Saint-Biaise 
del 8.XII, copiado por MAHTINUS GER - 
BERTUS, De Cantu et musica sacra,II, 
Saint-Blaise 177^* Tornado de E, de 
GOUSSEMAKER, Memoirs sur Hucbald et 
sur ses traités de musique, suivi de 
recherches sur la notation et sur les 
instruments de musique, Paris 1841, 




Folios 189 V. y 190 del Beato de Gero 
na (ano 975)» iluminado por Emeterius 
y la religiosa Ende, Museo Diocesano 
de Gerona, 100. Tornado de J. CAMON 
AZNAR, El beato de Gerona, en Rev."Go 




Folio 122 V. del lîeato de El Es- 
corial- Heal Biblioteca & II 5* 
8.x. Tornado de R.PERALES DE LA 
GAL, Del Are Antigua al Renacimien 
to en Espana, Ed. Nacional, Madrid 
1979, p6g. 51
GIGA
b. Folio 117 del Beato de El Egco - 
rial. Real Biblioteca & II 5» To­
rnado de R.PERALES DE LA GAL, op. 




Folios 156 V. y 157 del Beato de Turin, 
copia catalana del Beato de Gerona rea- 
lizada en el ano 1100. Biblioteca Nacio 




Folio 75 V. del Beato de Turin, copia 
catalane del Beato de Gerona, realiza- 
da en el ano 1100. Biblioteca Nacional 
de Turin, ms. lat. 93* Tornado de J.CA­
NON AZNAK, Pintura medieval espanola, 
"Summa Artis" XXll, Egpasa-Calpe, Ma­




Folio 142 del Beato de Turin, copia 
catalana del Beato de Gerona reali- 
zada en el ano 1100. Biblioteca Na­
cional de Turin, ma. lat. 93*




Folio 142 del Beato de Turin, copia 
catalana del Beato de Gerona reali- 
zada en el ano 1100. Biblioteca Na­





Folio 142 del Beato de Turin, copia 
catalana del Beato de Gerona reali- 
zada en el ano 1100. Biblioteca Na­





Friso alto de la sala de un castillo 
procedente posiblemente del castillo 
de Urgellet (ano 1200). Museo de Ar­




Gapitel de la nave de la iglesia de 
Sta,Maria de Uncastillo (Zaragoza). 
8 .XII. Tornado de A. CANELLAS-LOPE'Z 
y A. SAN VICENTE, Aragôn roman. Zo­





Archivolte de la portada septentrio­
nal de la Colegiata de Sta.Maria la 
Mayor de Toro (Zamora). S.XII. Toma- 
do de RAMOS DE CASTRO, El arte româ- 
nico en la provincia de Zamora, Excma, 
Diputaciôn provincial de Zamora, Za­
mora 1977, l6m. CCLVII. 458
710
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V I H U E M  DE ARGO
Folio 126 V. d«l Beato del Monasterio 
de S.Andréa de Arroyo. S.XIII. Actual 
mente en la Biblioteca Nacional de Pa 




Jielieve de la puerta de la iglesia de 
Sta.Maria la Real, en el castillo de 





Gapitel del portal de la iglesia de 
Colina de Losa (Burgos). S.XII. Toma 
do de A. RODRIGUEZ y L.M. de LOJENDIO 
Pastille Romane I, Zodiaque, la nuit 




"La Virgen y el Nino". Pintura catala 
na de estilo italogôtico de principios 
del s.XV. Museos.Reales de Bellas Ar- 
tes de Bruselas. Tornado de BRAGARD et 
de HEN, Instrumentes de musica, ed. 




Pinturas del techo de la Cppilla Pala- 
tina de Palermo (Sicilia). Ano 1140. 
Tornado de D. et J.SOURDEL, La civilisa­
tion de l'Islam Classique. Artbaud. Pa 




JJibujo del Manuscrito de Saint-Blaise 
del s.XII, copiado por MARTINUS GER - 
BERTUS, De Cantu et musica sacra, II 
Saint-Blaise 177^. Tornado de E. de 




Archivolte de la portada septentrional 
de la Colegiata de Sta.Maria la Mayor 
de Toro (Zamora). S.XII. Tornado de RA­
MOS DE CASTRO, op. cit., lâm. CCLV 4^4
27.7
?78
LAUD DE LARGO MASTIL
Eriso de un templo greco-budico en Air 
tarn, cerca de Termez (Turquestân ruso) 
S.I a. de J.C. Tornado de R.GHIRSHMAN, 
Iran. Fartos y Sasânidas, Ed. Aguilar 
Madrid 1962, l6m. 5^7
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LAUD DE LARGO MASTIL
Panel de madern del antiguo palacio 
fatimita del s.X en el Cairo (Egipto) 
Actualmente en el Muaeo del Louvre. 
Tornado de Enciclopedia Universal del 
arte, IV, Ed. Plaza y Janés, Barcelo 
na 1978, pâg. 33^
2 7 9
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LAUD DE LARGO MASTIL
Plaças de marfil de un cofre fatimita 
con motives sasânidas clâsicos. 8.XI. 
Actualmente-en el Museo de Arte Islâ- 
mico de Berlin. Tornado de D.et J.80UR 
DEL, op. cit., lâms. 148 y 149
LAUD DE LARGO MASTIL
b . Plaças de marfil de un cofre fatimita 
con motives sasânidas clâsicosk S.XI. 
Actualmente en el Museo de Arte Islâ- 
mico de Berlin. Tornado de D.et J .SOUR 





LAUD DE LARGO MASTIL
Plaças de marfil de un cofre fatimita 
con motivos sasanidas clasicos. S,XI. 
Actualmente en el Museo de Arte Islâ 
raico de Berlin. Tornado de D. et J. 




Miniatura de un manuscrite de Oxford 
del s.XIV. Tornado de H.PANUM, Strin­
ged Instruments of the Middle Ap;es, 
London 1940, fig. 366
"GUITERNE"
b. Miniatura de un manuscrite francés del 






"La Coronaciôn de la Virgen". Miniatu 
ra del fol. 13^ v. del Salterio de Li^ 
le del ano 1510. Liblioteca Britanica, 
Arundel 83- Inglaterra. Tornado de J . 
MONTAGU, The World of Medieval and Re­
naissance Musical Instruments, David 
and Charles, London 1977, l6m. 17
263
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LAUD DE LARGO MASTIL
Hariri: Las estaciones. Egipto 1334. 
Hibllotecn Nacional de Vlena (A.F. 9 
fol. 1). Tornado de A. PAPADOPOULO,
El IslAm .7 el arte musulmân, Ed. Gus 
tavo Gill, Barcelona 1977, lAm. 35
284
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LAUD DE LARGO MASTIL
"Akbar recibiendo a Abd ur-Rahim". Mi 
niatura india de escuela mogola. Si - 
glo XVII. Museo Victoria y Alberto de 
Londres. Tornado de J.J. LEVEQUE - M. 
MENANT, La peinture islamique et indien 
ne, en Histoire de la Peinture, nS 26, 





Archivolta de la portada septentrional 
de la Colegiata de Sta.Maria de Toro 
(Zamora). S.XII. Tornado de RAMOS DE 




Archivolta de la portada de la iglesia 
de 8.Martin de Noya (La Coruna). S,XIV 
Tornado de M.GONZALEZ GARCES, La Coruna 




"Muerte de B.Martin" del maestro Mar­
tinez o de un discipulo (finales del 
s.XV o principles del s.XVI). Colec - 
ci6n de D.Leandro Saralegui. Valencia 
Tornado de Ch.R.POST, A History of Spa­
nish painting, VI -2^ parte- Cambrid­





"La Virgen con el Nino y Angeles mûsi 
cos" del maestro de los Perea. S.XV, 
Fragmento del "Retablo de Sta.Ana". 
Colegiata de Jativa (Valencia). Toma 
do de Ch.R.POST, op. cit., T.VI -1^ 
parte- fig. 106, pag. 277
269
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LAUD DE LARGO MA UTIL
"Derviche tocando el laûd".Cerâmica 
abasida esgrafiada procedente de Sama 
rra (S.IX). Freer Gallery de Washington.
290
OIDLIOTECA
